DUCHAMPOVA SUTNJA:
Vrijeme bez dogadaja~

Zarko Pai(

Znakovi praznine i prostorni obrat (spatial turn)

Tekstovi filozofa i umjetnika izravno ili neizravno vezanih uz duh
"povijesne avangarde” nose patos ocekivanja velikoga obrata. To,
dakako, ne treba cuditi. Dva svjetska rata i komunisticke revolucije bile su
sudbonosnim dogadajima prekretnice u odnosu na postojani smjer povije-
snoga gibanja. Izmedu apokaliptike i mesijanstva ideje nastale u 20. stoljecu
stapaju se s retorikom revolucija i mahnitom srdzbom sukobljenih strana u
gradanskim ratovima. Uostalom, bez razumijevanja radikalnoga obrata povi-
jesnoga sklopa bitka, bica i biti covjeka ne moze se uopcée dohvatiti ono ¢emu
je smjerala umjetnost avangarde.Tko bi u ime ¢istoce forme Zelio suvremenu
umjetnost osloboditi od buke i bijesa politike ne samo da bi ispao naivan u
blazenom estetskome autizmu. Jos bi bilo gore misliti da se tome moze odu-
prijeti bijegom u zatvorene svjetove dekadentnoga osjecanja Zivota, poput
des Esseintesa, glavnoga junaka romana Jorisa-Karla Huysmansa Naopako,
koji se sklanja u odaje vlastita narcizma i odbojnosti spram prostastva masov-

* Studija iz trec¢eg sveska TEHNOSFERE: Platforme od struna - Estetika i suvremena umjetnost. Prva
dva sveska TEHNOSFERE izasla su u prethodne dvije godine.
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noga ukusa svjetine da bi o¢uvao dostojanstvo misljenja i vlastite slobode." S
modernim je razdobljem znanosti i tehnike otpocela istodobno najgorljivija
politizacija svijeta Zivota u povijesti CovjeCanstva. Ne smije se smetnuti s uma
da je nastanak racionalnoga poretka organiziranja drustva i drzave u Europi
koncem 18. i osobito u 19. stolje¢u oznacio raskid sa svakim oblikom nere-
flektirane pobune protiv poretka. Kada s modernim korporativnim kapita-
lizmom otpo¢ne dugovjeka karijera pojmova poput "ideologije", "politickih
stranaka", "birokracije”, "oligarhije" i "masa", susrecemo se s gotovo nuznim
diskursom kaosa i reda, nazatka i napretka, tradicionalizma i utopije.

Cisto¢a umjetnosti kao da pripada ne¢emu izvan ovoga Zivota - sferi bo-
zanskoga ili autonomnome polju djela neuprljanoga profanim svrhama Zivo-
ta u borbi interesa i strasti. Stovige, kao da se vrtoglavom brzinom, koja otima
dah u ideji "napretka” i "razvitka" s pomocu sve savrsenije tehnologije, neiz-
mjerno udaljavamo od onoga §to je od iskona bilo samorazumljivo pripisano
ideji umjetnickoga djela (ergon, work, Werk). A to je da iza njezina privida ili
sjaja ljepote u pojavnome svijetu postoji vje¢na i nepromjenljiva bozanska bit
egzistencije. Prema njoj se sve odmjerava, ravna i regulativno upravlja u svije-
tu. Odjelovljivanje se odnosi i na ozbiljenje u stvarima i na formu u kojoj bice
kao stvar postaje materijalno prisutnim u svijetu. Djelo otuda ima karakter
materijalizirane prisutnosti ideje. Kada je rije¢ o umjetnickome djelu (poie-
sis), tada se radi o ljepoti ili njezinome rastjelovljenju, ¢ak i negaciji. Umjet-
nic¢ko djelo za razliku od estetskoga objekta (readymades) isijava jednokratnu
neponovljivost izvornika. Ali pritom nikad ne nestaje nuznost da umjetnost
moze postojati bez formalno-materijalnoga traga u vremenu. Od pocetka
nije problem djela u nuznosti prisutnosti kao forme-materije (eidds-morphé i
hylé), nego u onome $to ¢ini bit ideje umjetnosti. Svaka epoha razracunava se
s idejom umjetnosti na svoj nacin. Renesansa je nastojala ozivjeti duh antike
u novome okruzju radanja znanosti i tehnike; neoklasicizam je ustrajavao na
obnovi rimske tradicije u svjetlu nastanka modernoga poretka vrijednosti;
naposljetku povijesna avangarda umjetnoscu vise ne zeli nista prikazivati niti
nista predstavljati. Umjesto toga, ona umjetnos¢u ni manje ni vise hoce ono
isto o ¢cemu pjeva Reiner Maria Rilke u Devinskim elegijama: "Mora$ promi-
jeniti svoj zivot!" ("Du muS$t dein Leben dndern!").

1 Joris-Karl Huysmans, Naopako, Litteris, Zagreb, 2005. S francuskoga prevela Ana Buljan.
28



Zenicke sveske

U ekstatickome zanosu anarhisticke pobune protiv laznih vrijednosti
modernosti u njezinome banaliziranju Zivota jos i danas uzviseno odjekuju
rije¢i jednog od glavnih mislilaca dadaizma Huga Balla iz Fragmenata Dade
(1916-1917): "Rijec i slika su jedno te isto. Slikarstvo i poetska kompozicija
pripadaju zajedno. Krist jest slika i rije¢. Rije¢ i slika su razapeti...(13. lipnja,
1916.)" "Nova umjetnost jest drazesna jer je u doba totalnoga raspada ocu-
vala volju-za-slikom; jer nastoji osnaziti sliku, ¢ak i unato¢ suprotstavljenim
znacenjima i dijelovima. (30. ozujka 1917.)" "Mozda je umjetnost za kojom
tragamo klju¢ za svaku prethodnu umjetnost: solomonski klju¢ koji ¢e otvo-
riti sve tajne. (23. svibnja, 1917.)."

Paradoks je suvremene umjetnosti nastale upravo na tragu Ballovih fra-
gmenata o iskustvu dadaizma u tome $to nastoji istodobno oduzeti umjetno-
sti auru posvecenosti bozanskome dokidanjem njezina autonomnoga statusa
u gradanskome drustvu te dovesti je na prag onoga $to je pripadalo minulim
arhajskim vremenima. Ono navlastito ideji pocetka (arché) pojavljuje se s
"povijesnom avangardom” 1920-ih i 1930-ih godina: (1) kao teznja za sta-
panjem sa svakodnevicom; (2) kao volja za stvaranjem "novoga" iz osnovnih
pretpostavki moderne tehnologije.

Avangarda izric¢ito tezi buduc¢nosti. U njoj vidi spasonosnu dimenziju
vremena. Ali tako s§to proslost oslobada od iluzija zamrznutoga vremena. U
svim manifestima, a osobito u Maljevi¢evu Manifestu suprematizma iz 1915.
godine proslost se, doduse, osporava i negira stoga $to je ideja umjetnosti
bila Zrtvovana na oltar religije. Na taj se nacin dogada to da poziv za konac-
nim dokidanjem forme umjetnosti i njezina djela prelazi u gotovo opsesivno
bavljenje "novom mitologijom" suvremene umjetnosti. Ako se, pak, borba s
esteticizmom modernizma prisutnim u djelima umjetnika i knjizevnika kraja
19. stoljeca prikazivala nuznim korakom do dokidanja pseudo-autonomije
umjetnickoga djela i figure slobodnoga umjetnika, to je ocito bila strategijska
igra s posljednjim ciljem ozbiljenja osamostaljenoga djela u zajednickome
dogadaju onoga $to nadilazi estetske svrhe umjetnosti. Nije rije¢ ni o ¢emu
drugome negoli o susretu i suocenju s biti tehnike kao nacina razotkrivanja
bitka u modernome svijetu. Tako je to izveo Heidegger u znamenitome pre-

2 Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Duncker & Humblott, Miinchen-Leipzig, 1927., str. 99., 154. i
161.
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davanju/raspravi "Pitanje o tehnici" ("Die Frage nach der Technik") iz 1953.
godine.” Sto je vide nesuvisloga govora o "kraju umjetnosti" to je vise njezine
dvojbene "obnove" i "povratka". Nesuvislost se odnosi na razli¢ita uglavnom
promasena tumacenja Hegelove postavke kako nestanak duhovne potrebe
za umjetnos$¢u oznacava i njezino premjestanje na razinu profanoga poretka
znacenja. A razlog lezi u tome $to je uistinu 20. stoljece kao stoljece totalnoga
"napretka” i mobilizacije tehnike doba procvata umjetnosti kao estetskoga ili
kulturnoga pogona. Nikad u prijasnjim epohama nije umjetnost bila toliko
uzdizana do trona apsolutne slobode i mo¢i. Povrh toga, nikad se od nje nije
ocekivao spasonosni obrat svijeta. Uz dodatak onoga $to se ¢ini posvemas-
njim promasajem njezina metafizickoga ustrojstva: da, naime, stvori uvjete
mogucnosti za dolazak dogadaja nalik otvorenosti radanja novoga Boga. U
tom pogledu nije niposto slu¢ajno da se sveza i odnos (filozofijske) mitologije
i (politicke) tehnologije pokazuje kao odnos slobode i mo¢i, kontingencije i
nuznosti.

Sve je, doduse, otpocelo s romantikom i njezinom idejom o povratku
bogova u povijest. Ovo je duboko prozivljeno u poetskoj sudbini Friedric-
ha Holderlina. Njegova Zivotna drama naposljetku postaje ishodistem prave
tragedije modernoga doba. Ludilo nije, dakle, nesto izvanjsko spram gubit-
ka iskonskoga kazivanja jezika preobrazbom u znakove bez znacenja. Sto je
Nietzsche u kritici metafizike nazvao preokrenutim platonizmom za narod,
misleci na raspetoga Boga kréc¢anstva, u Holderlina poprima znacajke izgu-
bljene vjere u povratak grckih bogova. Jer bez njihove prisutnosti u zivotu
modernoga ¢ovjeka sve preostaje pusto i prazno.* U znaku te neizmjerne pra-
znine i odsutnosti spasonosnoga dogadaja umjetnost od romantike do kraja
avangarde prozivljava necuveni trijumf u estetikama privida, dozivljaja i in-
teraktivnosti. Nadomjestak suvereno vlada. No, tek ¢e na ishodu tehnickoga
razdoblja "kraja povijesti", koje otpocinje s pokretima "povijesne avangarde"
(futurizam, dadaizam, konstruktivizam i rani nadrealizam), bljesnuti misao
o tome da je umjetnost istinsko mjesto zbivanja onog zivota koji se ne vodi
izvanjskim svrhama, ve¢ se ukorjenjuje u biti tehno-poietickoga stvaranja ¢i-

3 Martin Heidegger, "Die Frage nach der Technik", u: Vortrdge und Aufsitze, Klett-Cotta, Stuttgart,
2009., 11. izd., str. 9-40.

4 Vidi o tome: Maurice Blanchot, Knjizevni prostor, Litteris, Zagreb, 2015., str. 333-344. S francusko-
ga preveo Vladimir Seput.

30



Zenicke sveske

stih dogadaja. To su oni dogadaji koji se ni¢im drugim ne mogu objasniti
niti opravdati negoli svojom dogadajno$¢u bez prvoga uzroka i posljednje
svrhe. Zasto uopce takva "zaludenost” umjetnos$¢u u doba koje je od novoga
vijeka zatvoreno u mogu¢nostima da bude bilo $to drugo osim racionalno,
znanstveno, konstruktivno? I ¢emu tolika fanaticna usmjerenost najvecih
misaonih vrhunaca u filozofiji do danas kao u slu¢aju Heideggera, Adorna i
Deleuzea, koji polazu nade u spasonosni obrat metafizike iz umjetnosti kao
dogadaja?

Vidjeli smo da Hugo Ball izjednacava jezik i sliku. No, viSe se ne radi o
prvenstvu jezika kao logosa nad osjetilnom prirodom slikovnoga od samo-
ga pocetka metafizike svedenoga na pojam oponasanja ve¢ uvijek opstojece
zbilje (mimesis). Citav se povijesno-epohalni sklop vladavine jezika sada pre-
okrece u svojoj "biti". Umjesto onoga $to je imalo zakonomjernost nuznosti
i nepromjenljivost u promjenama stanja na prijestolje se misljenja uspinje
ono drugotno, svagda akcidentalno, prolazno i materijalno. Dadaizam je u
tom pogledu kristalizacija ideje povijesne avangarde koja radikalno mijenja
poredak oznacitelja i oznacenoga. Njezin je ontologijski znak znakova u tje-
lesnosti tijela kao slike. I utoliko se jedino moze razumjeti svekolika pobuna
protiv dosadasnjega metafizickoga shvacanja umjetnosti s vrhuncem u ideji
autonomnoga djela. A ono viSe ne dobiva znacenja iz mita i religije, vec iz
necega $to pripada temeljnoj mo¢i modernoga nacina proizvodnje Zivota.
Radi se o znanstvenoj konstrukciji svijeta kao tehnic¢koga postava bitka. Ako,
dakle, slika stupa na mjesto jezika, onda je sama slikotvornost ovoga svijeta
moderne tehnike postala tehno-poietickim nac¢inom egzistencije. Nadalje,
umjetnost koja u napadu na institucije modernoga kapitalistickoga drustva
predvodi ¢itav taj (ne)artikulirani pokret "povijesne avangarde"” prve polovi-
ne 20. stolje¢a u Europi imenuje se "besmislenim"” izrijekom — DADA.® Izraz
ne znaci nista. Moze se ¢ak re¢i da u "neizrecivosti" upucuje na razgradnju
smislenosti jezika. I doista, prava je istina uspona i promasaja avangardne
umjetnosti u onome §to je preostalo od tog radikalno-performativnoga po-
kreta destrukcije jezika kao konstrukcije tehnicke slike. To, dakako, ne znaci
da su drugi umjetnicki pokreti unutar povijesne avangarde manjega znacaja
ili da su danas posve pali u nemilost glede interesa suvremene teorije i po-

5 Vidi o tome: Christoph Krahl, Antikunst: Kiinslerische Grenziinberschreitungen von Dada bis Chri-
stoph Schlingensief, www.kunstlump.de/text.html/einleitung
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vijesti umjetnosti. No, ni futurizam ni konstruktivizam, a niti nadrealizam
nisu u svojim programatskim temeljima imali tako jasno iskazani zahtjev za
anti-umjetnosc¢u, anti-slikom, preobrazbom Zivota u estetski objekt. Napo-
sljetku, nisu niti na tako plasti¢an nacin otvorili pitanje preobrazbe bitka u
postajanju tijela kao sinteze zivotinje-covjeka-stroja izvan svake povrsne po-
litizacije i estetizacije onog §to je preostalo od "Zivota".®

Kada Hugo Ball uz Hansa Arpa, Marcela Jancoa i Tristana Tzaru, kao
glavne predstavnike ciriSke DADE odbacuje bilo kakvu "programati¢nost” ili,
pak, diskurzivnost teorije, usmjerujuci pozornost na antiteorijsku ideju um-
jetnosti, onda se taj duh pobune i kaosa, kontingencije i neodredenosti mora
razumjeti iz poriva da se citava struktura metafizickoga misljenja-osjecanja
razori u krhotine. To se ne odnosi samo na umjetnost. Naprotiv, pojam je
"umjetnosti” iz povijesne predaje nakon Grka postao razlogom njezina oza-
konjenja kao privida i opsjene, mo¢i i vladavine nad pulsiraju¢im snagama
zivota uopce. Unato¢ tom naizgled razbarusenome i nesustavnome nacinu
misljenja, iz tekstova koji umjesto cjeline iskazuju istinu fragmenta mozemo
izvesti ono $to ¢e postati temeljnom znacajkom suvremenosti s obzirom na
svezu estetskoga i tehnologijskoga. Ako DADA pretpostavlja sve ono §to je
suprotstavljeno poretku i harmoniji dosadasnje slike svijeta, tada je samoi-
zvjesno da se novi nacin shvac¢anja umjetnosti i zZivota ne moze vi§e razma-
trati u obzorju onoga $to je postalo vode¢im kanonom, mjerilom vrijednosti,
postulatima morala i vladavinom uma. U svim Ballovim tekstovima, koji su
istodobno autobiografski i "programatski”, na plodotvoran je nacin iskazan
zahtjev za preokretom racionalnoga diskursa zapadnjacke metafizike. Ali na-
¢in kazivanja je istodobno poetsko-slikovno misljenje u traganju za "istinom"

6 Dieter Mersch, Ereignis und Aura: Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Suhrkamp,
Frankfurt a. M., 2002., str. 251-260. — Mersch koristi izraz "arheologije performativnoga" i tu smje-
$ta meta-umjetnost bez referencije dadaizma i nadrealizma. No, ono $to je sredi$nje unutar perfor-
mativnoga obrata avangarde odnosi se na "koncept" anti-umjetnosti. Njezina je nakana usmjerena
na negiranje i osporavanje modernoga koncepta autonomnosti estetskoga ukusa i ideje umjetnic-
koga djela u okviru samozakonomjerne institucije umjetnosti u gradanskome drustvu. Projekt da-
daizma otuda ima "eticku" dimenziju. Prema Merschu, pojavljuje se po prvi puta jasno naznaceno
polje neodredenosti i slucaja kao carstva kaosa. Iz toga proizlazi simbolicka uporaba umjetnosti
kao tehnike prevladavanja estetskoga horizonta gradanskoga drustva u kapitalizmu. Na mjesto au-
tora kao subjekta ili "proizvodaca", kako to iskazuje Walter Benjamin u svojem poznatome ogledu,
dolazi negacija autorstva. Stoga je uistinu Duchampov pojam estetskoga objekta kao readymades
paradoksalni ulazak tijela u suvremenu umjetnost i to kao "mrtve prirode" u formi kolaza, montaze
i asemblaza.
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zivota, bez teoretskih i inih posredovanja.” Prosvjed protiv okostalosti tradi-
cije smjera izgradnji "novoga" koje onome iskonskome podaruje dostojan-
stvo. U tome je ¢ak i u dionizijskome kultu dadaizma "povijesna avangarda”
dvoznacan projekt prevladavanja/dokidanja (Aufhebung) umjetnosti u Zivo-
tu. S jedne se strane slavi nadolaze¢a buducnost strojeva i nove tehnologije
kao spasonosni obrat povijesti, a s druge, pak, svjedo¢imo Zelji za povratkom
u stanje vje¢ne mahnitosti kao stvaralackoga nacina izlaganja bitka. Tehnika i
kaos tvore unutarnju svezu povijesne avangarde na njezinome putu razaranja
svih dosadasnjih vrijednosti. Na jednom mjestu zapisa sabranih u knjizi Bijeg
iz vremena (Die Flucht aus der Zeit) iz 1927. godine Hugo Ball kaze i ovo: "To
je mo¢ moderne estetike; ne moze se istodobno biti umjetnikom i vjerovati
u povijest."

U prvome poglavlju eseja Petera Sloterdijka, Kopernikansko mobiliziranje
i ptolemejsko razoruzanje (Kopernikanische Mobilmachung und ptolemdische
Abriistung) iz 1987. godine taj se citat nalazi na samome pocetku. Sloterdijku
je ocito bilo stalo podsjetiti na avangardnu vjeru u rusenje svih estetskih na-
¢ela. Dadaizam je pritom imao funkciju otvaranja "'novoga" s pomocu sveze
umjetnosti i politike shvacene iz duha radikalnoga anarhizma kao rusenja
apsolutne vladavine i mo¢i Boga, drzave, kulture, estetike. Ta se euforija "pro-
metejske ideologije napretka" u estetskoj avangardi, medutim, paradoksalno
pronalazi zivom upravo u zanosu razaranja. Nije stoga niposto zacudno §to
¢e ideja "novoga" biti u znaku "konstruktivne destrukcije". Ona, naime, pri-
pada samoj "biti" umjetnosti.” Gubitak vjere u povijest, o ¢emu govori Hugo
Ball, odnosi se na njezinu svrhovitost (télos). DADA je imala zada¢u oslobo-
diti umjetnost od tegobnoga poslanstva povijesti u njezinoj "nuznosti". Sve
$to preostaje nakon raspada metafizike svodi se otuda na sklop moguénosti i
slucaja. Taj zaziv kaosa i slobode s kojim je nova umjetnost "povijesne avan-

7 Vidi o tome: Joel Freeman, "Ernst Bloch and Hugo Ball: toward an ontology of the avant-garde",
u: Dafydd Jones (ur.), DADA Culture: Critical Texts on the Avant-Garde, Rodopi, Amsterdam-New
York, 2006., str. 225-251.

8 Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Duncker & Humblot, Miinchen-Leipzig, 1927., str. 36.

9 Peter Sloterdijk, Kopernikanische Mobilmachung und ptolemdische Abriistung, Suhrkamp, Frank-
furt a. M., 1987., str. 15-26. Vidi o tome instruktivne spise o problemu avangardne umjetnosti i
stvaralackoga nacela "novoga", "novosti" i "novotarija" Borisa Groysa, Uber das Neue: Versuch einer

Kulturékonomie, Fischer, Frankfurt a. M., 2002., 2. izd. i Rosalind Krauss, The Originality of the

Avantgarde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge-Massachusetts, London, 1986.
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garde" otvorila prostor paradoksalnoj svezi/odnosu estetike i tehnologije ¢ini
se da nije prestao biti vode¢im nacelom niti danas kada suvremena umjet-
nost trazi svoje nadahnuce u istrazivanju tehnoznanosti i "umjetnoga zivota"
(A-life). Sto uistinu znaci gubitak vjere u povijest? Nije to simptom ravnodus-
nosti spram politickih zbivanja. Uostalom, bez svjetskih i gradanskih ratova
i revolucija umjetnost u 20. stolje¢u ostala bi praznom plo¢om. Razlog lezi u
tome $to joj nakon smrti Boga preostaje potraziti opravdanje u politici kao
ideologiji i estetici kao misti¢no-tehnickome nacinu izlaganja bitka. Referen-
cijalna tocka obrata ipak nastupa u 21. stolje¢u. Umjetnost "danas" vise ne
svjedoci nikakvo drukcije poslanstvo negoli ono o repolitizaciji i reestetizaciji
svijeta. U doba vladavine tehnosfere vrijeme protjece bez dogadaja, a prosto-
ri se suvremene umjetnosti ispraznjavaju od sadrzaja ve¢ time §to postaju
¢istom formom arhitekture apsolutne deteritorijalizacije/reteritorijalizacije.
Bezdogadajnost se suvremene umjetnosti odnosi na nemogu¢nost "revolu-
cije" 1 "utopije” u ve¢ temeljito promijenjenom suvremenom svijetu u kojem
je jedina prava "revolucionarna utopija" realizirana u tehnoznanstvenoj kon-
strukciji "Realnoga". To se ponajprije odnosi na eksperimente u istraziva-
nju "umjetnoga uma" (A-intelligence) iz ¢ega nastaju mogucnosti stvaranja
"umjetnoga Zivota" (A-life). Umjesto dogadaja koji su i§¢ekivali neoavangar-
dni situacionisti i fundamentalisticki mesijanski teolozi na dnevnome su redu
promjene u tehnologijskome okruzju. Sve to ubrzano stvara pretpostavke za
nastanak posthumanoga stanja.

Kada viSe nema radikalne promjene drustva, sto je bio uvjet moguc¢nosti
politizacije umjetnosti u "povijesnoj avangardi", sve se svodi na "male price"
subverzije estetskih vrijednosti i na obrat u ideji umjetnickoga djela kao do-
gadaja. U srediste dolazi pojam interaktivnosti promatraca. Tijekom Ccitave
povijesti umjetnosti bas je njegova uloga bila zanemarena i zapostavljena. Po-
buna oka koje gleda ono $to se dogada i kriticki odgovara na interakciju djela,
autora i publike uistinu odgovara prosirenju estetskoga kruga komunikacije
djela samoga. U drustvu spektakla "promatrac” postaje vazniji od tvorca i nje-
gova djela. Stovise, beskona¢na samoproizvodnja sadrzaja umjetnosti u doba
novih medija formalno odgovara ideji kriticke participacije i sudioni$tva u
procesu stvaranja umjetnosti kao zajednickoga djela/dogadaja.’® Prostor u

10 Jacques Ranciére, The Emancipated Spectator, Verso, London-New York, 2011.
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kojem se zbiva takva pustolovina "diobe estetskoga", kako je naziva Jacques
Ranciére, ne moze se odrediti iz klasi¢ne paradigme razumijevanja umjetno-
sti. Dok je, naime, knjizevnost u tom pogledu gotovo intimna stvar citatelja
u $irem sklopu zajednice korisnika sadrzaja te se znatnije ne mijenja jo$ od
Schillerovih vremena kada se stvarao moderni poredak znacenja "javnosti" i
"javnoga", sve Ce se, pak, iz temelja promijeniti tehnickim razvitkom novih
medija - fotografije i filma. Nije stoga neobi¢no da su najznacajniji pisci prve
polovine 20. stolje¢a svoj stil dolaskom filma prilagodili "kinematickome
nacinu pisanja”. Slike su postale dinamicne, a njihovo kolaziranje i monta-
ziranje ulogu je metafore svelo na posvemasnju igru s odavno izgubljenim
svijetom simbola. Prostor se vise ne nalazi u zoni "Realnoga”, da se posluzimo
Lacanovim pojmom za mo¢ jezika kao artikuliranoga nacina konstrukcije
nesvjesnoga. Umjesto toga, njegovo se prozimanje s totalnim Zivotom suvre-
menoga ¢ovjeka desava u mrezi razlic¢itih dogadaja. Njihova je znacajka u
kontingentnome kaosu sliké koje nadomjestaju jezik.

Najvedi tabu, dogma i totem onoga $to nazivamo suvremenom umjet-
noscu jest njezina paradoksalna zadaca da se obezvremeni tako $to ce se
u potpunosti stopiti s prostorom vlastita nestanka. Iako je proglasila svoje
poslanstvo duhom apsolutnoga rastemeljenja u oponasanju Boga i prirode
(mimesis), razmjestanja euklidovskoga prostora i otvaranja mnostva svjetova
razlike, $to pretpostavlja korak s onu stranu granica stvaranja i stvorenoga,
nesto je ipak preostalo od ove ¢udovi$ne zabrane. Ikonoklazam slike i prela-
zak iz kraljevstva govora u tjelesnost dogadaja omogucili su nastanak necega
§to je od samoga pocetka moderne opsesije s tehnologijom vizualizacije bilo
nasluc¢eno u djelima velikih mislilaca-umjetnika 20. stoljeca - Duchampa i
Artauda. Radi se o iskustvu kraja metafizike i njezina prelaska u patafiziku
bez kretanja gore i dolje. Ono $to je naslu¢eno u nemogucnosti daljnjega pri-
kazivanja—predstavljanja (representatio) Cistoga djela umjetnosti odgovara
idejama filozofijskoga i znanstvenoga obrata spram necega $to se u analogiji
s jezi¢nim obratom u sliku moze nazvati prostornim obratom (spatial turn)."*
Kada se u ideji suvremene umjetnosti viSe ne moze pronaci Bog, priroda, ¢o-
vjek, a niti svijet u metafizickome znacenju, suoceni smo s njihovim praznim
oznaciteljima. Nadomjestak nije puka zamjena za nesto izvorno, pa bi onda,

11 Vidi o tome: Zarko Paié, Posthumano stanje: Kraj éovjeka i mogucnosti druge povijesti, Litteris,
Zagreb, 2011.

35



Casopis za drustvenu fenomenologiju i kulturnu dijalogiku

valjda, programiranje digitalnih medija bila zamjena za medij slikarstva od
Giorgia de Chirica do Francisa Bacona.

Naprotiv, logika hybrisa jest semiotika nadomjeska u djelovanju upravo
onoga $to se ne vidi okom niti se viSe moze iskazati pravilima jezika. Suvre-
mena je umjetnost u svojoj beskonacnoj reprodukciji (bez) izvornika Zivot
neodredenoga dogadaja. Sve to odgovara stalnoj prisutnosti insceniranja
onoga $to je progoni poput sablasti. A to uistinu podsjeca na problem "pra-
znoga prostora” u doba gotike (horror vacui). No, nije to vise strah od necega
$to ima znacajke tjeskobe egzistencije, tog herojskoga doba visokoga moder-
nizma s kojim se u ekspresionizmu Edwarda Muncha, te u egzistencijalizmu
Jean-Paula Sartrea i Alberta Camusa otvorilo pitanje o smislu subjekta i um-
jetnosti kao ciste kontingencije. Posrijedi je nesto posve drugo. Suvremena
se umjetnost u redukciji na prostor uronjenosti (immersion) u cisti dogadaj
virtualne aktualizacije suocava s pitanjem o svojoj "otvorenoj zatvorenosti".
Alain Badiou je u djelu Bitak i dogadaj (L 'etre et l'événement) to nazvao pra-
zninom izmedu (in-between) bitka kao mnostva i dogadaja kao vremenske
strukture novoga. Time otpocinje prekid s dosadasnjim tijekom povijesti.'?
Prazno nije, dakle, mjesto izmedu necega §to jest "ovo" i "ono". Ono prazno
"nije". I bas stoga Sto "nije", upravo to $to "jest" prazno u svojoj “praznini"
moze postati singularnim dogadajem novoga prostora i vremena ili osta-
ti zauvijek praznim. Suvremena umjetnost Sokantno i provokativno $uti o
onome §to je jo$ ispunjava stvaralacko-razaralackim patosom otkrivenja od
trenutka njezine pomirbe s prostorom izlaganja dogadaja. Muzeji suvremene
umjetnosti Zive od te dogme i tabua. Oni su totemi vlastite obezboZzenosti
u suocenju s onim $to ¢ini njihovu bit — da, naime, ¢uvaju iskustvo bezda-
na i arhiviraju svijest o vlastitome mjestu-vremenu onoga praznoga izmedu
(empty in-between).

Prostor beskonac¢noga trajanja suvremene umjetnosti u vremenu aktuali-
zacije predstavlja derealizirana zona svetoga. Svi su muzeji suvremene umjet-
nosti stoga bezlicne hipermoderne katedrale, ili, pak, spektakularni hangari
na rubu grada, apokalipticka svratista urbanih nomada, arhitektura uzvise-
ne praznine koja ve¢ uvijek rac¢una na tri klju¢ne rije¢i nadomjeska klasicne
estetike ljepote, uzvisenosti i fantazije: sok, provokaciju i eksperiment. Bez nji-

12 Alain Badiou, L 'etre et l'événement, Seuil, Pariz, 1988.
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hove djelotvornosti u javnome prostoru izvedbe drustva i politike globalno-
ga kapitalizma suvremena umjetnost i arhitektura gube posljednje razloge
postojanja. Nije to, dakako, nista novo. Problem u logici nadomjeska za ono
$to je nepovratno i$cezlo povijesnim napretkom i razvitkom tehnoznanosti
samo je u tome $to sve danas postaje umjetnos¢u bez objekta jer vise nema
onog subjekta koji je proizvodio novo. Umjesto toga imamo tehnosferu. Ona
kiberneticki stvara nov zivot s pomocu transgenskih mutacija kao u projekti-
ma Eduarda Kaca.” Bez objekta i bez autenti¢ne vremenosti suvremenoj um-
jetnosti preostaje insceniranje "dogadaja” kao medijske tvorbe slike. Ovdje,
dakako, razlika izmedu stvarnoga i fiktivnoga vise nije presudnom. Ono $to
uistinu jest bitno svodi se na $ok, provokaciju i eksperiment zivota saimoga u
njegovoj preostaloj slobodi preobrazbe u umjetnicki dogadaj. Giorgio Agam-
ben je ovo doba profanacije otuda shvatio kao logiku djelovanja otvoreno-
sti bez onoga $to je Heidegger jo$ vidio u slikarstvu Cézannea i Kleea - od
predslikovnoga do praslikovnoga, polaze¢i od uronjenosti u tajnu samoga
¢ina stvaranja. Otvorenost je danas postala naprosto "praznom"."* S njom se
vi$e nista ne dogada u smislu nadolazecega dogadaja novoga koje duboko
potresa ljudsko iskustvo Zivljenja. "Prazna” otvorenost aktualnoga vremena
ne donosi nista drugo osim spektakularnosti "nove" izvedbe. Svaka je izvedba
(performans) utoliko "praznija" ukoliko je Sokantnija i provokativnija. Ekspe-
riment s novim u svojem mahnitome ponavljanju, koje filozof tehnologije i
informacije Gilbert Simondon naziva metastabilnoséu', izaziva ucinak za-
mora opazaja. I promatraci od aktivne i participativne publike, koja mora biti
sudionikom dogadaja, ne zato $to to Zeli, nego zato $to bez nje Cista ravno-
dusnost nadomjesta udivljenje i dogadaj se dogada bez vecih poteskoca u ne-
dogled, postaju sami zatvorenim strukturama "praznoga pogleda". No, ovaj
put to nije pogled Drugoga, nego pogled umornoga boga Dioniza i njegova
homeostatskoga oka kojim gleda samoga sebe. Suvremena umjetnost, dakle,
u doba prostornoga obrata (spatial turn) ima tri stadija vlastita razmjesta-
nja: (1) mimeticko — priroda se razmjesta tako $to se neutralizira njezina pra-
iskonska stvaralacka mo¢ upregnu¢em u laboratorijski sluc¢aj nastanka estet-

13 Vidi o tome: Ingeborg Reichle, Art in the Age of Technoscience: Genetic Engineering, Robotics, and
Artificial Lfe in Contemporary Art, Wien-New York, 2009. i Claudia Gianetti, Digitale Aesthetik:
Einfiihrung, http://www.medienkunstnetz/de/themen/aesthetik_des_digitalen

14 Giorgio Agamben, The Man Without Content, Stanford University Press, Stanford-California, 1999.

15 Gilbert Simondon, L'individuation psychique et collective, Aubier, Pariz, 1989/2007.

37



Casopis za drustvenu fenomenologiju i kulturnu dijalogiku

skoga objekta kao "nove prirode" koja seze od umjetnih ljudskih parkova do
genetske manipulacije; (2) reprezentacijsko - subjekt se konstituira pogledom
Drugoga i jezikom nesvjesnoga kao "stroj zelja" u rasponu od krika i bijesa
berlinskoga dadaizma do shizofrenije identiteta u doba digitalne slike iz koje
se isusila stvarnost kao zrak iz Duchampovih susila za boce; (3) informacij-
sko - stanje i dogadaj se proizvode iz potrebe sustava da u doba vladavine
"drustava kontrole" nadzire svoje aktivne korisnike tako sto im daje slobodu
eksperimentiranja u granicama Oca/Zakona korporativne mreze medijskih
dogadaja.

Razmjestanja prostora izvedbe umjetnickoga djela kao dogadaja iz polo-
zaja umjetnika i dogadaja kao djela iz polozaja "Velikog Trecega" u liku mu-
zejske institucije s pravom suverene odluke o izlaganju-u-vremenu dovodi
to toga da se povijest umjetnosti kao povijest ideje umjetnosti od vladavine
jezika do modi slike odvija u krugu oponasanja "izvornika", predstavljanja
"dvojnika" i konstrukcije "nematerijalnoga” u jednom te istome svijetu. Takav
svijet smjesta se u vlastitome praznome-izmedu (empty in-between). Ovdje se
ne radi o prostoru izlaganja neceg kao neceg u smislu objekta. Ako se izlozi
ideja kao koncept, onda je ideja muzeja suvremene umjetnosti zastarjelom.
Ideje se ne izlazu. Ali novac u formi simbolicke i stvarne razmjene perverzije
vrijednosti da, kao i mjesto njegove reprezentacije mo¢i poput korporativ-
nih sjedista kao $to su banke i riznice zlatnih rezervi imperijalno umrezenih
drzava u globalnome poretku. Kada ideja postane umjetnickim "objektom"
onda je problem "subjekta” u tome $to on viSe ne vidi iza ideje niSta osim
drugoga "objekta". U tom deliriju beskona¢noga uvecavanja vrijednosti ra-
ste pustinja interobjektivnosti naSega doba. Ne, nije to vi$e nikakav strah od
praznine kao u gotici koji se nadomjesta uzviseno$¢u Raspetoga Boga u ar-
hitekturi katedrale svezom neba i zemlje, besmrtnika i smrtnika. Ne, nije to
vise ni tjeskoba modernoga subjekta koji bjezi u svjetove vlastite fikcije da
ne bi sudjelovao u orgijama masovna idolopoklonstva Zrtvovanju Drugoga u
ime nacije/rase/kulture i bezuvjetne moc¢i tehnike nad Zivotom kao takvim.
Sada je rije¢ o praznome bez svojega oznacitelja i oznacenoga. To je ono $to
je prazno- izmedu, gdje ovo "izmedu" ne povezuje bitak i dogadaj. Izostanak
odnosa ili sveze izmedu dvojega samo pokazuje da se ova druga praznina,
za razliku od praznoga sredidta mo¢i Drugoga — Boga, ¢ovjeka, stroja, mre-
ze, univerzalnoga koda zZivota - ne nalazi vise nigdje drugdje doli u samoj
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biti svijeta. S njome suvremena umjetnost nastoji sklopiti odnos medusobne
" Y, v on v . . " " .

stvaralacke ravnodusnosti". To sto jest u ovome stanju "izmedu" doista pra-
zno nije nista isprazno i pusto samo po sebi. Ovo nije prazno mjesto u-pro-
storu. Sam se prostor i vrijeme koje iz njega proizlazi a da ga ne uvjetuje
pokazuje praznijim od praznoga.

Kada se otvorenost suvremene umjetnosti svodi na konstrukciju prostora
kao mreze dogadaja, tada je jasno da je svako razmjestanje institucija u koji-
ma se to zbiva privremena metastabilnost zatvorenoga sustava.'® Umjetnost je
zatvorena u sebi. RazlogleZi u tome $to se tek svodi na kritiku politicke repre-
zentacije mo¢i i na kritiku estetske proizvodnje zivota kao tehnickoga objek-
ta.”” Izmedu nema vise nista. Osim onoga $to jest prazno. Baviti se prostornim
obratom (spatial turn) znaci poci od pretpostavke da klasi¢na definicija Ar-
thura C. Dantoa o umjetnosti kao "ozakonjenoj" institucionaliziranoj djelat-
nosti u prostoru-izmedu (in-between) sustava i svijeta zivota pretpostavlja
mrezu dogadaja. A nju je nemoguce rasplesti ili razoriti izvana.'® Umjetnost
funkcionira kao i svaki drugi sustav u slozenome svijetu tehnosfere: od prava,
politike, ekonomije, znanosti, religije. I bas stoga $to umjetnost "funkcioni-
ra" prema zadanim pravilima njezina se simboli¢ka funkcija "ozakonjenja"
prostora zbivanja viSe ne moze smatrati odrzivom ukoliko ne postoji uzaja-
mna igra sredista i ruba, institucionalizirane mo¢i i alternativne protumoci.
Paradoks je da je danas sve viSe umjetnosti ne zato $to postoji potreba za
"duhovnim sadrzajima", jer bi to bilo suprotno Hegelovoj postavci o "kraju
umjetnosti’ nakon nestanka duhovne potrebe za njom. Umjesto toga radi se
o zelji kao pokretackome mehanizmu kulture informacijskoga kapitalizma za
novim dogadajima. Bez obzira na estetski doseg oni stvaraju privid novoga
iza fasade insceniranja spektakla. Posve je svejedno o ¢emu se tu radi. Sok,
provokacija i eksperiment sezu od banalnosti svakodnevice do uzvisenih tra-
gova transgresije smrti od kanibalizma do uzgoja nad¢ovjeka iz epruvete. U
pravu je Jean-Luc Nancy kad u svojoj knjizi Muze kaze: "U svijetu bez slike u
tom se smislu pojavljuje prava bujica, vrtlog slika u kojima se vi$e ne snalazi-
mo, u kojima se umjetnost vise ne snalazi. To je proliferacija videnja/videnog

16 Gilles Deleuze, Différence et Répétition, P.U.E, Pariz, 2000.

17 Jacques Ranciére, Le Partage du sensible: Estétique et politique, Le Fabrique-Edition, Pariz, 2000.

18 Arthur C. Danto, After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton Univer-
sity Press, Princeton, 1998.
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(vues), mnogostruki odbljesci samoga vidljivog ili osjetilnog, i koji ni na $to
ne upucuju. Videnja koja nista ne pokazuju, ili koja nista ne vide: videnja bez
vizije. (Sjetimo se nestanka romanti¢nog lika umjetnika vizionara.)""

Ponajprije, nasa je spoznaja u artikulaciji misljenja danas nesumnjivo po-
stala do te mjere posredovana onim "videnjem bez vizije" da vise ne zamjecu-
jemo kako svaka intervencija u prostor ne dolazi iz sfere tzv. drustvene parti-
cipacije umjetnika.”® Posve suprotno, intervencije su sustavna rekonstrukcija
poretka kapitalisticke modernizacije. U tom sklopu arhitektura vise ne gradi
"novo", nego razmjesta strukture i Cestice unutar mreze novoga konteksta i
situacije. Nema vide vizije. Ali ima ¢udovi$nih zdanja bolje ili losije konstruk-
cije. Intervencija u prostoru suvremene umjetnosti, da paradoks bude pot-
pun, dolazi otuda $to se "svetost” institucije izlaganja i politike reprezentacije
dogadaja kao zasti¢enoga djela privremeno suspendira i neutralizira. Otvore-
nost se nuzno zatvara. Kada se slika u suvremenoj umjetnosti djela kao tijela i
tijela kao dogadaja viSe ne odnosi ni na $to izvan ovoga samoreferencijalnoga
kruga znacenja, tada postaje jasno da imamo posla s posve druk¢ijim shva-
¢anjem i pristupom onome §to se tako sablasno uvuklo u na$ svijet, dapace
naselilo se u njega, a da to nismo ni zamijetili jer viSe nemamo izvornoga
dara za videnje (viziju) praznine.

Tehnika gledanja u prazno nije specifi¢nost isto¢njackih mudrosti poput
zen-buddhizma. To je znacajka kontemplacije. A s njom otpocinje moderna
subjektivnost. No, kada se to "prazno" u svojoj naseljenosti nalazi u samoj
jezgri ili srzi prostora kao vremena totalne mobilizacije umjetnosti=kapitala,
da se posluzimo formulom Josepha Beuysa, tada vise nema razlike izmedu
umjetnosti i arhitekture, jer "prazno” ne dolazi izvana. Ono nije negdje izvan
ovoga kruga razumijevanja. Problem je u tome $to "prazno” postaje nadomje-
stak "biti" same umjetnosti u njezinome razmjestanju zona od svetoga do
profanoga i dalje. Jos jednom: u doba informacijske razmjestenosti sama se
slika svijeta nalazi u-praznome prostoru. To je prostor-izmedu (In-between),
a da to izmedu ne povezuje vise dvoje razdvojenih i iz njih dobiva znacenje.

19 Jean-Luc Nancy, Muze, MeandarMedia, Zagreb, 2014., str. 168. S francuskoga prevela Vanda Mik-
Sic.

20 Vidi o tome: Juliane Rebentisch, Theorien der Gegenwartkunst: zur Einfiihrung, Junius, Berlin,
2013., str. 58-91.
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Naprotiv, "prazno” mjesto postaje novim ekscentri¢nim sredistem i konsti-
tuira sve drugo kao Drugo. Muzeji suvremene umjetnosti nuzno pocivaju
na tom iskustvu ontologijsko-strukturne praznine u svojoj nacelno otvorenoj
zatvorenosti svjetova. Vidjeli smo kako Jean-Luc Nancy pokazuje da u doba
"proliferacije videnja/videnoga" ono $to ¢ini "bit" suvremene umjetnosti nije
tek umjetnicka slika. Rije¢ je o ikonoklazmu samoga zivota.” Iz njega nastaje
vizualizacija dogadaja. Medijska slika svijeta zahtijeva, pak, nuzno ideolo-
gijsku konstrukciju znacenja. No, kada se videnje videnoga u svemu tome
izjednaci s gledanjem u "prazno”, tada od muzeja suvremene umjetnosti (u
pluralu), ne preostaje nista drugo negoli informacijska razmjestenost. Vizija
novoga se ne sagledava vise iz mogu¢nosti stvaranja "novoga" prostora u-ze-
mlji i na-nebu. Sve $to uopce jest novo moze biti jedino suvremeno tako $to
sintetizira iskustvo povijesne proslosti, dozivljaj sadasnjosti i kontingenciju
nepredvidljive budu¢nosti. Eksperimentalnost se pritom svodi na igru s ide-
jama, a ne na konstruiranje "Realnoga”. U tome je razlika izmedu umjetnosti
i arhitekture ¢ak i kada potonja sebe vidi igrom oblika i promjene temelja
materijalnoga svijeta u kojem obitavamo. Sintetsko doba Zzivota vidi se i u
nazivima znanosti i definicijama medijske umjetnosti: od sintetske biologije,
antropologije do novih medija. Ako ono "prazno" Realno oznacava nemo-
gucénost daljnjega "napretka” i "razvitka" ideje suvremene umjetnosti, tada je
sazrelo vrijeme da se postavi u pitanje koje su njezine granice i $to ta i takva
ideja jo§ moze znaciti u buduc¢nosti. Prostorni obrat (spatial turn) postao je
eksperimentalnom igrom metamorfnih struktura u bioloskome, drustveno-
me i politickome znac¢enju.” Ono $to je Michel Foucault odredio pojmom he-
terotopije ovdje se sada pojavljuje kao sintetska distopija politicko-estetskoga
eksperimenta s institucijama i njihovim djelovanjem u kulturno mapiranome
prostoru globalnoga poretka. Valja ovome dodati da umjesto preusmjerava-
nja povijesti iz unaprijed objavljene buduc¢nosti u kojoj lezi kraljevstvo savr-
$ene slobode i srece u polje kontingentnih moguénosti promjene sve postaje
viseperspektivno i viSeprostorno. Ne moze se znati nista o budu¢im promje-
nama, ali se moze znati sve o promjeni ove sadasnjosti kao aktualnosti u zna-
kovima znanja/mo¢i.”*

21 Zarko Pai¢, Slika bez svijeta: Tkonoklazam suvremene umjetnosti, Litteris, Zagreb, 2006.

22 Barney Warf i Santa Arias (ur.), The Spatial Turn: Interdisciplinary Perspectives, Routledge, Lon-
don-New York, 2014.

23 Michel Foucault, Die Heterotopien: Der utopische Korper, Suhrkamp, Frankfurt/M., 2004.
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Kada se vrijeme ispraznjava od svoje zaokruzenosti smisla u prostoru,
nastaje doba prostorne zakrivljenosti i umrezenosti, doba apsolutne dete-
ritorijalizacije/reteritorijalizacije, kako to promisljaju Gilles Deleuze i Felix
Guattari u djelu Tisucu platoa (Mille plateaux) iz 1980. godine.” U ¢emu je
razlika tako postavljenoga problema suvremene umjetnosti i onog koji je na
pocetku "povijesne avangarde" 1916. godine s dadaistickim Cabaretom Volta-
ire u Ziirichu imao prizvuk anarhisticke pobune anti-umjetnosti i anti-esteti-
ke protiv povijesnosti metafizickoga shvacanja bitka, bi¢a i biti ¢ovjeka? Cini
se da se razlika moze izvesti tek nakon $to uvidimo da ideja prostornoga obra-
ta (spatial turn) oznacava ponajprije nesto ¢udovisno u samoj ideji prostora
kao takvoga. Metafizicki je ideja prostora zadobivala svoj smisao iz smjeste-
nosti u ono §to je ve¢ uvijek "tu’, séimo od sebe, po Bozjoj milosti, urodeno
i prirodno. Matematicki govore¢i rije¢ je o vladavini broja i mjerenju povr-
$ine zemlje (aritmetici i geometriji). Prostor se uvijek odreduje s obzirom
na kretanje objekta. U tom je pogledu Arhimed paradigmatski slucaj statike,
a Riemann dinamike. Pravac je znak beskona¢ne postojanosti i nuznosti, a
krivulja prekida i slucaja. Zato je prostor unaprijed bio postavljen kao okvir
kojemu smisao odreduje vrijeme. Cilj i svrha povijesti se odreduje iz kretanja
od prvoga pocetka (arché) do posljednje tocke u ispunjenom krugu moguc¢-
nosti (télos). Smisao zZivota u povijesnome znacenju otuda je zaokruzenost
mogucnosti u okviru danih ozbiljenja. U drugome diskursu, onome koji Hei-
degger nasljeduje od Grka da bi oslobodio metafiziku od njezine preuzetnosti
i gigantomahije, rijec je o topologiji bitka (Topologie des Seins) kao dogadaja.
Imati "svoj" prostor u svijetu znaci imati slobodu otvorenosti za ozbiljenje
mogucnosti bitka sdmoga. Dogadaj iz kojeg izvorno proizlazi bit umjetnosti
kao gradnje, spravljanja i proizvodenja "novoga" (poiesis) otuda se mora do-
goditi u zZivotnome prostoru misljenja i bitka, a ne u opustosenosti zavicaja i
u praznini prebivanja ¢ovjeka i drugih bica. Prostor je obitavaliSte i smjestaj
bitka kao dogadaja.”® Njegova otvorenost odlucuje o karakteru izlaganja bit-
ka. Sve sto je ovdje receno jos uvijek nosi znamen neugasive vatre slobodnoga
odnosa spram okolnoga svijeta (Umwelt, milieux, environment).

24 Gilles Deleuze i Felix Guattari, Mille plateaux: Capitalisme et Schizophrénie II, Minuit, Pariz, 1980.

25 Martin Heidegger, "Zur Frage nach der Kunst", u: GA, III. Abteilungen: Unveroffentlichte Abhand-
lungen - Vortrage — Gedachtes, sv. 74 - Zum Wesen der Sprache und Zur Frage nach der Kunst, V.
Klostermann, Frankfurt/M. 2010., str. 193-195.
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No, dadaisticka pobuna protiv metafizike privida i ideologije kapitali-
stickoga pogona autonomne moderne umjetnosti zacijelo ne bi bila toliko
zestoko destruktivna protiv umjetnosti kao takve da se prostor u doba teh-
nic¢ke vladavine bitka nije preobrazio u nesto posve ¢udovi$no i stoga ne-
ljudsko uopce. Iskazi o "otudenju” (Entfremdung) duha u radu iz Hegelove
dijalektike, potom Marxova obrata u smjeru kritike kapitalistickoga poretka
drustvenih odnosa upucuju na to da se u jezgri estetsko-politickoga odnosa
spram vremena diobe na radno i slobodno ne nalazi nista drugo negoli su-
zavanje prostora kojemu umjetnost odreduje smisao. Suzavanje valja shvatiti
u dvostrukome znacenju: s jedne se strane radi o suzavanju prostora slobo-
de egzistencije u masovnome drustvu kasnoga kapitalizma, a s druge, pak, o
suzavanju moguc¢nosti beskrajne proizvodnje robnih artefakata. Uostalom,
temeljni pojam suvremene tehnosfere poznat jo$ iz rane medijske teorije Mar-
shalla McLuhana naziva se implozijom informacija. U tehnickome pogledu
svaka informacija da bi bila dekodirana kao poruka s nekim znac¢enjem mora
biti sazeta u sadrzaju i suzena na pocelo formalne strukture medija - jezik i
sliku. Cini se da je to ono $to je Hugo Ball u svojim refleksijama i aforizmima
o DADI, umjetnosti, politici, tehnici i bozanskome dohvatio kad je govorio o
"vremenskim strukturama klasi¢ne avangarde".** Moja je postavka da je bit-
na razlika izmedu metafizicke umjetnosti povijesnoga nasljeda antike, sred-
njega, novoga vijeka i modernizma spram "povijesne avangarde" sadrzana u
sljede¢im dihotomijama: (a) umjesto kontinuiteta povijesnoga vremena na
djelu je diskontinuitet historije kao refleksije o vremenu i njezina susprezanja
u prostore "vje¢ne sadasnjosti" (nunc stans); (b) borba protiv "muzealiziranja"
i "historiziranja" povijesnoga vremena u ranoj avangardi prve polovine 20.
stoljeca postaje upravo gestom uspostavljanja svijeta kao estetsko-politicko-
ga prostora novoga "muzealiziranja" i "historiziranja" u drugoj polovini 20.
stoljeca; (c) avangarda konstruira prostor umjetnickoga dogadaja u kinema-
tickome slijedu novih tehnologija, a ne bavi se viSe razgranic¢enjem vremena
u odmaku od proslosti, pa otuda njezin odnos spram svakodnevnoga zivota
nuzno poprima karakter estetiziranja banalnosti, obi¢nosti i trivijalnosti; (d)
nasuprot autonomnome statusu umjetnosti, umjetnika i umjetnickoga djela
u estetskome modernizmu (figura Baudelairea, primjerice, o ¢emu su pisali
Walter Benjamin i Michel Foucault), sve prelazi u novu formu djelovanja kao

26 Joel Freeman, isto, str. 244.
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nadomjestak religioznoga kulta u moderno doba (estetizacija politike u fa-
$izmu/nacizmu i politizacija umjetnosti u komunizmu); (e) prevlast prostora
nad vremenom proizlazi iz rastemeljenja metafizicke strukture misljenja i to
na taj nacin $to uporaba novih tehnickih aparata i dispozitiva (novi mediji
poput fotografije i filma) stvara i nove umjetnicke postupke-tehnike poput
montaze, kolaza, asemblaza u vizualnim umjetnostima i kinematickoga naci-
na kazivanja u knjizevnosti (Franz Kafka i Alfred Doblin); (f) slika nadomje-
$ta jezik s krajnjom posljedicom stvaranja novog estetskoga "ukusa" koji
nastaje u interakciji visoke umjetnosti i svijeta zivota (paradigmatski slucaj
predstavlja industrijski dizajn Bauhausa); (g) ideja umjetnosti radikalno se
mijenja u odnosu na prijasnje epohe od renesanse do klasicizma, buduci da
se umjetnost vi$e ne pojavljuje kao sredstvo emanacije ideje Boga i svetoga,
nego postaje sinteza djela i dogadaja u istovjetnosti s tehnicki proizvedenim
Zivotom.

U ovome razmatranju polazimo od pretpostavke da je suvremena umjet-
nost rezultat spora i kritickoga dijaloga izmedu tzv. "povijesne avangarde” i
"neoavangarde” s obzirom na njihovu istovjetnost i razlike u poimanju ideje
umjetnosti, pojma umjetnickoga djela i dogadaja, te naposljetku strukturira-
nja odnosa izmedu umjetnosti i Zivota polazeci od samorazvitka tehnosfere.”’
Budu¢i da se tehnosfera za razliku od tehnike kao sredstva i tehnologije kao
svrhe "napretka" i "razvitka" ljudske povijesti shvaca autopoieticki ¢inom mi-
$ljenja u trojstvu rac¢unanja, planiranja i konstrukcije, posrijedi je prijenos i
¢uvanje informacija u sklopu kibernetic¢ke kontrole i komunikacije izmedu
sustava i okoline. Tehnosferu odreduje vladavina "otvorenoga stroja". On sim
stvara i eksperimentalno izvodi operacije u virtualnome prostoru i realnome
vremenu. Njegov je "prostor" stoga nematerijalnost mreze (network), a uvjet
mogucnosti djelovanja sinteza Zivotinje-¢ovjeka-stroja u nastanku stvora/
stvari kao kognitivne matrice s onu stranu razlikovanja zivoga i nezivoga. U
tom pogledu jasno je da svaka "pri¢a" o ideji umjetnosti nastaloj u doba "po-
vijesne avangarde” i "neoavangarde” ve¢ pretpostavlja suceljavanje s onime
$to nadilazi dihotomije autenti¢no-neautenti¢no, visoke i masovne kulture.
Pitanje o tehnici, kako ga je prvi postavio Heidegger u suvremenoj filozo-

"one

fiji, jest pitanje o odnosu izmedu "postavljanja"-"izvodenja"-"koncepta" ili

27 Zarko Pai¢, Treca zemlja: Tehnosfera i umjetnost, Litteris, Zagreb, 2014.
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trostrukoga nacina pojavljivanja umjetnickoga djela-dogadaja u formi insta-
lacije-performativnosti-konceptualnosti. Od stvari do tijela i ideje vodi put
istosti i razlika. Pitanje o suvremenoj umjetnosti nemoguce je bez uvida u
nastanak i nacin egzistencije tehnosfere. A budu¢i da se u ranoj avangardnoj
viziji berlinskih i ciriskih dadaista poput Raoula Hausmanna, Kuta Schwi-
ttersa i Hansa Arpa pojavljuje ideja kiborga i androida, odnosno neljudskoga
stroja misljenja kolektivne inteligencije izvan ljudskoga tijela, samo je po sebi
razumljivo da pitanje o umjetnosti naposljetku nije nista drugo negoli pitanje
o tehnogenezi iz duha estetske konstrukcije svjetova.®

Trebamo li napustiti sva dosadasnja tumacenja odnosa izmedu "povije-
sne avangarde" i "neoavangarde" da bismo dospjeli do ¢istine problema koji
ne samo da tisti svojom tezinom neodredljivost suvremene umjetnosti, nego
se, Stovise, ¢ini kao da svaki novi korak u proslost zbog obnavljanja sadasnjo-
sti u estetskome i umjetnickome smislu vi$e ne podaruje budu¢nosti gotovo
nista "novo"? Nije li umjetnost u odnosu spram tehnosfere koja zadivljuje i
op¢injava svojim postavljanjem-izvedbom-konceptom u hiperprostoru virtu-
alnosti i u traumama "Realnoga” u potpunosti nadisla metafizi¢ke prijepore o
"istini" i "prividu” onoga $to je umjetnost od iskona pronosila u svojoj ideji? U
ovome izlaganju nastojat ¢emo pokazati unutarnje razloge za uzdizanje um-
jetnosti do najvieg vrhunca filozofijske zadace osmisljavanja izlaza iz aporije
"povijesne avangarde" i "neoavangarde” s obzirom na pitanje o tehnickome
karakteru dogadaja s kojim vrijeme vi$e ne protjece u dugome trajanju, a niti
se vrti kao u pocetnim trenucima iskona. Vrijeme naprosto i§¢ezava u bezvre-
menim mrezama virtualnih prostora iste inscenacije.

Ovo, dakako, pretpostavlja uvodenje pristupa koji izlazi iz uobicajenih
tumacenja estetskoga nasljeda spora izmedu dviju avangardi. Umjesto da se
bavimo rekonstrukcijom pitanja o umjetnosti u doba kraja estetskoga kako
je to izvedeno u Adornovoj teoriji i imanentnome slijedu rasprava unutar
Frankfurtske $kole, pokusat ¢emo otvoriti drukcije citanje "istoga” i "razli-
¢itoga". Zato ¢emo se pomno baviti kritickom analizom teorije avangarde u
djelu Petera Biirgera i njezinom novijom revizijom, te teorijom neoavangarde
u djelu Hala Fostera i americkih kriticara okupljenih oko znamenitoga ¢aso-

28 Matthew Biro, The Dada Cyborg: Visions of the New Human in Weimar Berlin, University of Minne-
sota Press, Minneapolis — London, 2009.
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pisa October (Benjamina Buchloha, Rosalind Krauss i drugih). U zakljucku
¢emo sazeto pokazati kamo smjera suvremena umjetnost nakon kraja avan-
garde.

"Povijesna avangarda" vs. "neoavangarda":
Peter Biirger vs. Hal Foster i drugi

Uobicajeno se smatra da su u 20. stoljecu bila djelotvorna dva vala avan-
garde. Prvi je onaj koji je nastao 1910-1920-ih godina u Europi (futurizam,
dadaizam, suprematizam, ekspresionizam, konstruktivizam) i drugi 1950-
1960-ih godina u Americi i Francuskoj (pop-art, Fluxus, situacionizam). Go-
tovo sve mjerodavne povijesti umjetnosti baveci se obratom u "biti" moder-
nosti, moderniteta i modernizma naglaavaju razlikovanje izmedu temeljnih
znacajki tih umjetnickih pokreta.? Dok je prvi val, imenovan "povijesnom
avangardom”, za svoja nacela i akcije imao destrukciju cjelokupnoga naslje-
da metafizicki shva¢ene umjetnosti Zapada, u drugome se radi o prijelazu
iz radikalnih inovacijskih praksi u kritiku kasnoga kapitalizma sredstvima
njegove estetizacije.

Pojednostavljeno receno, dok je prva avangarda djelovala revolucionarno
razarajuci povijest i koncept umjetnickoga djela postavljenoga u instituciji
muzeja, "neoavangarda” ima za cilj dekonstrukciju destrukcije ili uspostav-
ljanje nacela negacije i pobune kroz $ok, provokaciju i eksperiment kao novi
nacin razumijevanja ideje umjetnosti u situaciji kraja mogucnosti svekolike
promjene kapitalistickoga drustva. Zbog toga je klju¢na rije¢ "neoavangarde"
ona koja je 1960-ih godina nastala uoci i nakon studentske pobune 1968.
godine. Ta je rije¢ postala nova "mantra” razlicitih pokreta koji se od 1970-ih
godina do kraja 1990-ih pozivaju na iskustva avangarde. Naravno, rije¢ je o
subverziji. Ako je program prve avangarde bila "revolucija" postoje¢ega drus-

29 Ras¢lamba pojma moderne na tri autonomna podruéja iziskuje razlikovanje u imenovanju ovoga
sklopa. Modernost se odnosi na znanstveno-tehnic¢ke promjene nacina proizvodnje Zivota (in-
dustrijalizam i reproduktivnost); modernitet upu¢uje na novi nacin konstituiranja (gradansko-
ga) drustva u nacelnoj odvojenosti od (politicke) drzave; naposljetku modernizam je estetska i
umjetnicka konfiguracija stilova, pokreta i tendencija koja vlada od sredine 19. stolje¢a do pojave
"povijesne avangarde" 1910-ih i 1920-ih godina. Upuc¢ujem na prethodne knjige u kojima se o
tome raspravlja: Zarko Pai¢, Politika identiteta: Kultura kao nova ideologija, Tzdanja Antibarbarus,
Zagreb, 2005. i Zaokret, Litteris, Zagreb, 2009., str. 7-67.
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tva kapitalisticke modernosti, onda je to za drugu avangardu "subverzija".*
Sto se ¢ini ujedno samorazumljivim i prijepornim jest da izmedu prvoga i
drugoga vala vlada "mra¢no doba". Ono je odredeno strahotama totalitar-
nih poredaka fasizma, nacizma i staljinistickoga komunizma te razaranjem
svijeta u drugome svjetskome ratu. Osim toga, izmedu dva vala avangardnih
tendencija u umjetnosti nalazi se i sklop odnosa iz kojih ¢e geopoliti¢ki nasta-
ti novo srediste moc¢i globalnoga kapitalizma. Razmjestanje se zbiva u korist
SAD-a. Time se nadomjesta totalna povijesna hegemonija Europe od novo-
ga vijeka do kraja 2. svjetskoga rata. Tko, dakle, Zeli govoriti o avangardnoj
umjetnosti bez politicko-ideologijskih platformi moc¢i i njezina razmjestanja
u 20. stoljecu ostaje u oblacima uzaludnih esteticistickih iluzija. Utoliko se
moze reci da je pitanje odnosa i prijepora prve i druge avangarde istodobno i
pitanje razumijevanja unutarnje promjene u samoj "biti" onoga sto se naziva
u trojakome znacenju modernom kao takvom.?!

Prije negoli otpo¢nemo s analizom najznacajnije i dalekosezno utjecajne
studije njemackoga teoreticara knjizevnosti Petera Biirgera Teorija avangarde
(Theorie der Avantgarde) iz 1974. godine potrebno je jo$ preciznije razgrani-
¢iti pojmove prve i druge avangarde, odnosno tzv. "povijesne” i tzv. "neoa-
vangarde". Iako se u Biirgerovoj knjizi govori o "historijskoj" avangardi koja
nastoji destruirati povijest kao svrhovito-ciljno poslanstvo ideje "napretka” i
"razvitka", mi ¢emo rabiti izraz povijesna avangarda i to iz sljede¢a dva razlo-
ga: (1) zbog toga §to je temeljna nakana i program umjetnickih pokreta prve
polovine 20. stolje¢a da povijesnost povijesti iz onto-teologijskoga nacina
zbivanja radikalno ospore i negiraju te da ga svim sredstvima umjetnicke i
politicke "revolucije" svedu na kontrolu i komunikaciju unutar druk¢ije shva-
¢ene suvremenosti; (2) zbog toga $to se umjesto cilja i svrhe u drukije razu-
mijevanje povijesti uvode pojmovi slucaja, kaosa, neodredenosti, sloZenosti
(complexity) i nastanka (emergencije). Rije¢ je o novim pojmovima nastalim
iz fizikalnih znanosti, filozofije i biologije pocevsi od kvantne teorije do danas
optjecajnih teorija struna. Iako je podrijetlo razlike izmedu "povijesnoga" i

wen

30 Vidi o razlikovanju izmedu pojmova "revolucije", "subverzije" i "utopije": Zarko Pai¢, "Dvije raspra-
ve o mo¢i vladavine: Od informacijske ekonomije do politike dogadaja", Up ¢ Underground, br.
25-26/2014., str. 7-45.

31 Vidi o tome: Krzystof Ziarek, The Historicity of Experience: Modernity, the Avant-Garde, and the
Event, Nortwestern University Press, Evanston, Illinois, 2001., str. 86-115.
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"historijskoga" vremena u tome $to prvo oznacava dogadanje bez redukcije
na znanstveni uvid u bit dogadaja kao takvoga, a potonje pretpostavlja ve¢
unaprijed odredenu granicu izmedu misljenja i bitka, zadaca se avangarde
pokazuje u njezinoj ambivalenciji. Ona istodobno mora srusiti privid da se
povijest dogada tako $to svaka epoha razvija ideju konac¢ne svrhovitosti svi-
jesti o slobodi, iza ¢ega stoji Hegelova i Marxova konstruktivno-destruktivna
dijalektika. No, s druge strane njezina je zada¢a da u tom radikalnome patosu
negacije svega postojecega i promicanja "logike raspada” s pomocu anti-um-
jetnosti, anti-estetike i anti-filozofije otvori put do posve "novoga" shvacanja
povijesti uopce. Kao sto je to najbolje iskazao Hugo Ball, povijest se treba
osloboditi zahtjeva da bude kontinuitet vje¢noga privida i estetskoga oprav-
danja drustvene lazi egzistencije u formi autonomne umjetnosti bez dubljega
znacenja za zajednicu. U tom smislu povijesnost za razliku od histori¢nosti
ima znacajke otvorenosti i tajne, a ne tek racionalno organiziranoga hoda
spram zajamcene svrhe buduénosti.*”

Sto u tom sklopu oznacava ono "drugo”, ako ne kreativno ponavljanje i
obnavljanje u svrhu uspostavljanja posve druk¢ijega poretka znacenja? Jasno
je, naime, da se "neoavangarda" odreduje u odnosu spram "povijesne avan-
garde", a ne obratno. Ovaj se odnos ¢ini odredujuc¢im za nemogucnost "pozi-
tivnoga" utemeljenja suvremene umjetnosti nakon razdoblja avangarde, pa se
jo§ veci pojmovni kaos moze razaznati kada 1970-ih godina pojam postmo-
derne i postmodernizma zavlada diskursom drustveno-humanisti¢kih zna-
nosti i unutar $irokoga polja umjetnosti zauzme prostor izmedu tehnologije,
informacije i komunikacije. Kao i u slu¢aju odnosa i prijepora prve i druge
avangarde, tako se i u ovome konceptualnome nadigravanju radi o pokusaju
shvacanja identiteta i razlike izmedu prve i druge moderne i modernizma. U
svakom slucaju, nalazimo se suoceni s neodredeno$c¢u shvacanja povijesno-
sti. Nakon $to su njezine bitne znacajke poput "napretka” i "razvitka" postale
ideologijsko-politicki ispraznjene od bitnoga znacenja sve zjapi poput otvo-
rene praznine. Sjetimo se kako je polemika izmedu Habermasa i Lyotarda
oko moderne kao nedovr$enoga projekta i postmoderne kao pohvale razlika

32 Vidi o tome: Peter Osborne, The Politics of Time: Modernity and Avant-Garde, Verso, London-New
York, 1995. i Hubert van den Berg, "On the Historiographic Distinction between Historical and
Neo-Avant-Garde", u: Dietrich Scheunemann, Avant-garde/Neo-Avant-Garde, Rodopi, Amster-
dam-New York, 2005., str. 63-75.
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i Drugoga naposljetku bila pitanje o granicama i uvjetima mogucnosti na-
stanka "novoga" u tehnoznanstveno konstruiranome svijetu medusobnih
preklapanja inovacije-renovacije, originalnosti i reprodukcije, prvoga i dru-
goga pocetka misljenja nadolazecega dogadaja.”® Slucaj je "neoavangarde"
stoga, kako ¢emo vidjeti u nastavku, znakovit za svako daljnje promisljanje
mogucnosti povijesnoga dogadanja u situaciji vladavine logike tehnosfere.

Zasto je Biirgerova teorija avangarde jedinstvena i toliko utjecajna po
svojim bitnim postavkama da je i unato¢ cijelog niza kritika i autorove svo-
jevrsne revizije i danas nezaobilaznom referentnom toc¢kom svake buduce
rasprave o problemu umjetnosti i njezina statusa u suvremenome svijetu
(drustvu, kulturi, politici, ideologiji)? Jedan od poprili¢no uvjerljivih odgo-
vora ponudio je Richard Murphy. On, naime, tvrdi da je za razliku od druge
vazne knjige o istom problemu, one Mateia Calinescua, Pet lica modernosti:
Modernizam, avangarda, dekadencija, ki¢, postmodernizam (Faces of Moder-
nity; Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernismn) iz 1987.
godine,* koja je imanentno problematizirala "razvijene faze" modernizma
polaze¢i od razlike izmedu politike i ideologije te ¢istoce estetske vrijednosti
umjetnosti, Biirger shvatio avangardu u "knjizevno-povijesnome kontekstu,
ali s pogledom na stanovite promjene u percepciji drustvene funkcije umjet-
nosti."

Medutim, problem ipak nije u "drustvenoj funkciji umjetnosti". Vaznije
je ono $to proizlazi iz teorijske platforme njegova shvacanja estetske konfigu-
racije umjetnosti nakon propasti metafizickih sustava s vchuncem u Hegela
i Marxa. Struktura svih kategorija i pojmova koje Biirger razvija u svojim
analizama avangarde i neoavangarde nosi znakove Adornove negativne dija-
lektike i njegove kritike estetske autonomije sudenja u modernome drustvu.
U tom pogledu je kriticko razra¢unavanje s Blirgerovom teorijom avangarde
implicitno i razracunavanje s nasljedem Adornove estetike. Upravo ona pa-

33 Jirgen Habermas, Filozofski diskurs moderne: Dvanaest predavanja, Globus, Zagreb, 1988. i Je-
an-Frangois Lyotard, Le Postmoderne expliqué aux enfants: Correspondance 1982-1985, Galilée,
Pariz, 1988.

34 Matei Calinescu, Five Faces of Modernity; Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmoder-
nism, Duke University Press, Durham, 1987.

35 Richard Murphy, Theorizing the Avant-Garde: Modernism, Expressionism, and the Problem of Pos-
tmodernity, Cambridge University Press, New York, 2004., str. 5.
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radigmatski ocrtava poziciju Frankfurtske kriticke teorije spram "biti" umjet-
nosti u suvremenome svijetu.*

Sve §to se svodi na drustvo u moderno doba povijesnoga razvitka ideje
subjekta nuzno se istodobno desubjektivira. Tako postaje ne¢im §to pripada
masovnome opstanku u reproduktivnome sklopu "kulturne industrije".”” Taj
Adornov klju¢ni pojam skovan krajem 1930-ih godina ponajprije pokazuje
razmjere "otudenja" i "postvarenja” modernoga drustva. Umjetnost se u mo-
dernome drustvu, doduse, osamostaljuje. Ipak, ta je emancipacija okrnjena.
Utoliko vise $to drustvo postaje sredstvom vladavine supstancije-subjekta
procesa kapitalizma u stadiju visoko razvijenoga stroja lazne opcenitosti. Ka-
pital odreduje "bit" modernoga drustva samo do mjere njegove apstrakcije.
Ona suvereno vlada u likovima ideologije, kulture i spektakla. Samo je po
sebi jasno da se umjetnost u okviru rastu¢e komodifikacije i tehnologizira-
nja pojavljuje lisenom kriticko-emancipacijske moguc¢nosti ¢ovjeka da osim
uzitka u kontemplativnome iskustvu djela dosegne i tocku preobrata "vrijed-
nosti" izvan puke zabave i prolazne katarze. Prisjetimo li se Kantova shvaca-
nja estetike kao mo¢i sudenja, ono $to je model umjetnickoga prikazivanja s
idejom ljepote kao bezinteresnoga dopadanja proizlazi iz mirne kontemplaci-
je fiksnoga objekta. Tek ¢e Nietzsche uzdrmati tu pasivnu sintezu umjetnosti
kao jedinstva sveze prikazivanja i predstavljanja ljepote postojanoga objek-
ta (prirode). Na mjesto racionalne konstrukcije uzviSenoga objekta iz kojeg
afekcijom nastaje subjektivni sud da je nesto lijepo bez ikakve druge svrhe
dospijeva uznemirujuca figura filozofa-umjetnika. Njegovo je poslanstvo u
razaranju privida kontemplativne ¢isto¢e umjetnosti. Nista vise nije postoja-
no i fiksno. Sve se rastemeljuje, biva ekstaticnim kaosom postajanja, destruk-
cijom prirode i opravdanjem estetske volje za mo¢ kao zivota. Stoga se kritika
estetskoga sudenja u okruzju moderne umjetnosti s dolaskom avangarde mi-
jenja u smjeru kritickoga propitivanja drustvenih pretpostavki nastanka osa-
mostaljene sfere umjetnosti. Citav se problem Adornove estetike pokazuje u
tom prostoru-izmedu (in-between) autonomije estetskoga polozaja moderne

36 Vidi o tome: W. Martin Liidke, "Die Aporien der materialistischen Asthetik - kein Ausweg? Zur
kategorialen Begriindung von P. Biirgers Theorie der Avantgarde", u: W. Martin Lidke (ur.), An-
tworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kunst und biirgerliche Gesellschaft, Suhrkamp, Frankfurt
a. M., 1976, str. str. 27-71.

37  Theodor W. Adorno, Prismen: Kulturkritik und Gesellschaft, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1955., str.
7-26.
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umjetnosti i suverenosti radikalne negacije uvjeta mogucnosti "otudenja” i
"postvarenja" ¢ovjeka u kapitalizmu koji u 20. stolje¢u krece u smjeru kulture
kao nove ideologije.® Ako se "drustvena funkcija umjetnosti" shvati kao pita-
nje konstrukcije tehnologijskoga uvjeta nastanka masovnoga drustva novih
kulturnih potreba, onda je slucaj "povijesne avangarde” i "neoavangarde" da-
leko slozeniji problem od njihova medusobnoga odnosa i prozimanja. Sve to
seze onkraj onoga $to su i Adorno i Biirger izveli kritikom estetske autonomi-
je umjetnosti i njezina prevladavanja/dokidanja (Aufhebung) u svijetu zivota.

Peter Biirger otpocinje analizu svoje Teorije avangarde (Theorie der Avant-
garde) o povijesnosti estetskih kategorija Adornovim citatom. Glavni mislilac
kriticke teorije drustva kaze, dakle, da estetska teorija zahtijeva primjereno
razumijevanje povijesti. Osnovna je, pak, Biirgerova postavka pritom izvede-
na iz Marxova primjera kategorije rada. Time se pokazuje objektivna opce-
nitost i povijesni razvitak podrucja u kojem ta kategorija djeluje u njezinome
odnosu spram ocitovanja umjetnosti: "Moja je postavka, pak, da povezanost
izmedu spoznaje opcenitoga vazenja jedne kategorije i stvarnog povijesno-
ga razvitka podrudja na koji ta kategorija cilja, $to se pokazuje na Marxo-
vu primjeru kategorije rada, vrijedi i za umjetnicke objektivacije. I ovdje je
razdvajanje predmetnoga podrucja uvjet mogucnosti primjerene spoznaje
predmeta. No, potpuno razdvajanje fenomena umjetnosti u gradanskome je
drustvu dosegnuto tek u esteticizmu na koji odgovaraju povijesni avangardni
pokreti."

Vec je otuda jasno da uvjetno izjednacenje i vazenje umjetnosti kao kate-
gorije izvedene iz pojma rada podaruje pojmu "umjetnic¢koga djela" sve zna-
¢ajke ontologije povijesti koje je Marx u Kapitalu izveo iz svrsishodne djelat-
nosti na temelju preradbe Hegelove logicko-spekulativne dijalektike. Ako se
rad u moderno doba s pojavom kapitalizma razdvaja na konkretan i apstrak-
tan rad, tada je jasno da se uvjet mogucnosti njegove objektivacije u djelu
(causa formalis i causa materialis) moze izvesti tek iz tre¢ega ¢lana cetvorstva
uzroka poznatog iz Aristotelova modela proizvodnje. To je u¢inkoviti uzrok
(causa efficiens). Njime nastaje nesto kao nesto u formi materijaliziranoga
uratka. A ono $to mu podaruje svrhu lezi u finalnome uzroku (causa finalis).

38 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1995. 13. izd.
39 Peter Biirger, Theorie der Avantgarde, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1974., str. 22.
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Uporabna se vrijednost predmeta rada pojavljuje uvijek u konkretnome pro-
izvodu. Ali, trenutak kada se ulazi u proces apstraktnoga sustava djelovanja
modernoga kapitalizma nastaje uvodenjem razmjenske vrijednosti realizira-
ne na trzistu. Problem je paralelizma rada i umjetnosti u tome $to Biirger
mora pretpostaviti da avangarda oznacava posvemasnju svijest ili znanje o
nacinu kojom se umjetnost kao ideja od izvorne proizvodnje smisla i uzit-
ka u estetskome znacenju za covjeka izokrece u apstrakciju vladavine djela
nad Zivotom Covjeka u zajednici. U Marxa taj proces samoosvjes¢ivanja rada
(fenomenologija u materijalistickoj formi misljenja) doseze vrhunac u kri-
tici fetiSkoga karaktera robne proizvodnje. To se dogada kada novac u sebi
sintetizira dvojstvo robe i kapitala postaju¢i osamostaljenom vrijednos¢u u
procesu razmjene. Ako to na istovjetan nacin vrijedi i za umjetnost, tada je
ideja "umjetnickoga djela" na najvisoj razini apstrakcije istovjetna ovom pro-
cesu feti$izma robe. Postajuci uvjetom mogu¢nosti djelovanja u apstraktno-
me svijetu vrijednosti roba na trzi$tu, umjetnicko djelo kao predmet razmje-
ne gubi kvalitete ljepote i uzitka kao samosvrhe i postaje sredstvo za druge
svrhe. Ono $to Biirger, medutim, pripisuje ideji avangardne umjetnosti u tom
procesu samoosvjes¢ivanja jest nesto uistinu zacudno: da, naime, zahvalju-
ju¢i njezinome napadu na ideju umjetnosti kao "institucije" u gradanskome
drustvu dolazi u pitanje pojam autonomije simoga (umjetnickoga) djela. A
posredno time mijenja se i znacenje figure umjetnika. Od romanticarskoga
genija umjetnik postaje autonomni proizvoditelj estetskih vrijednosti.

Sto je to uopée za Biirgera — "povijesna avangarda"? Ako se radi samo o
umjetnickome pokretu unutar imanentnoga razvitka modernizma kao estet-
ske konfiguracije ideja nastalih krajem 19. stoljeca koje su sjedinjavale figure
Baudelairea i Nietzschea, Rimbauda i Mallarméa, tada je ocito kako ne moze-
mo dospjeti do spoznaje zasto je modernizam u svojem liku anti-umjetnosti
i anti-estetike u dadaizmu ili, pak, u liku konstrukcije novoga drustva i ¢o-
vjeka u ruskome konstruktivizmu postao uvjetom mogucnosti da suvreme-
na umjetnost neprestano mora dokazivati svoju "aktualnost” i kriticku crtu
promjene "drustvenih uvjeta" u kojima postoji kao slozena institucija estetske
proizvodnje Zivota. Bez kritickoga angazmana u raskrinkavanju proturjec-
nosti drustva kao da umjetnost gubi vjerodostojnost. Nije dostatno tehnicko
umijece oblikovanja nove estetske zbilje. Umjetnik mora ostaviti trag vlastita
razracunavanja s idejom umjetnosti i njezinim polozajem u "drustvu". Mora,
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naime, postojati neki razlog vise od onoga $to lezi u samome temelju kako
Adornove estetike tako i Biirgerove teorije avangarde. Odmak od estetske au-
tonomije i koncepta zaokruzenoga umjetnickoga djela u tzv. burzoaskome
drustvu modernoga kapitalizma ne nalazi se nigdje drugdje negoli u "biti"
onoga $to umjetnosti u meta-estetskome polju znacenja podaruje njezin smi-
sao. To je ono §to na paradoksalan nacin zblizava dadaisticku anti-estetiku
Huga Balla i Heideggerovo promisljanje mogu¢nosti "drugoga pocetka” (der
anderen Anfang) misljenja nakon kraja metafizike. Ako umjetnost pripada u
dogadaj njezina je "sudbina" onkraj drustvenih promjena bitka.* Iz horizon-
ta nadolazecega dogadaja koji je ve¢ uvijek tu jer se povijesno razotkriva u
iskonskome slozaju umjetnosti kao proizvodenja (poiesis) i umijeca-znanja
spravljanja "novoga" (téchne) drustvo ne odreduje ni umjetnicko djelo, a niti
ideju umjetnosti. Ono $to je "povijesna avangarda" na tako bezobzirno de-
struktivan nacin unijela u "bit" umjetnosti na kraju metafizike nije bilo nista
drugo negoli ozbiljenje ideje autonomije djela u suverenosti dogadaja. Time
nesvodljivost zivota odreduje umjetnosti njezine granice djelovanja. Izmedu
"autonomije” i "suverenosti" ne stoji razdor i proturje¢je. Naprotiv, suvere-
nost umjetnosti u suvremenome svijetu moze biti vjerodostojnom tek ako je
umjetnik autonoman u stvaralac¢kim postupcima. Na njega ne moze djelova-
ti nikakva izvanjska snaga. Nakon smrti Boga postoji potreba za druké¢ijom
svetos¢u od metafizicke kao $to su to posvjedocili avangardni umjetnici po-
put Maljevi¢a, Duchampa i Beuysa. Ali ono $to ostaje nedirnuto jest "sveta
vatra" slobode izvan sluzbe religiji, drustvu, politici, ideologiji, kulturi.

No, Biirgerovo filozofijsko-povijesno nasljede u razmatranju ovoga pro-
blema ne prodire izvan horizonta "negativne dijalektike" drustva koje je, una-
to¢ neporecivih razlika u shva¢anju pojma autonomije, izveo Adorno. Sto-
vi$e, moguce je pokazati da glavna postavka Teorije avangarde, a to je da je
avangarda dozivjela neuspjeh ili poraz u tome §to nije primjereno realizirala
svoj program dokidanja/prevladavanja (Aufhebung) estetske autonomije um-
jetnosti i njezina reintegriranja u Zivotnu praksu, proizlazi iz uvjerenja u mo¢
promjene modernoga drustva s pomocu estetskoga ¢ina revolucioniranja "zi-
vota". Silazak aure umjetnosti u banalnost Zivota oznacava teznju za ozbilje-
njem ideje u praksi. Na taj se nadin Zivot mora iz temelja preobraziti. Zivot

40 Vidi o tome: Zarko Pai¢, Slika bez svijeta: Tkonoklazam suvremene umjetnosti, str. 215-281.
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mora postati estetskim labirintom Zelje kao umjetni¢kim dogadajem. Nije,
dakle, Zivot nesto autonomno po sebi. Usto nije niposto nesvodljivo na druge
svrhe osim Zivljenja u kontingentnome dogadaju stvaranja-razaranja bitka.
Vec¢ uvijek se radi o drustvenome poretku znacenja, o moguénostima njegove
estetske "revolucije” u okruzju afirmativne kulture. U ¢etvrtoj biljesci prvoga
izdanja Teorije avangarde mozemo pronaci $iru eksplikaciju onoga $to, prema
Biirgeru, razlikuje "povijesnu avangardu” od "neoavangarde". Moze se ¢ak ka-
zati da je ta biljeska vise od uputstva za razjasnjenje pojmova koji usporedno
stoje u nizu, a unato¢ svoje navodne samorazumljivosti niposto nisu to $to
naizgled "jesu". Sazeto iskazano, pojam "povijesne avangarde" kao umjetnic-
kih pokreta prve polovine 20. stolje¢a obuhvac¢a dadaizam i rani nadrealizam,
ali isto tako i rusku avangardu poslije Oktobarske revolucije. Sto im je zajed-
nicko nije nista drugo negoli odbacivanje Citave povijesti umjetnosti u cjelini,
raskid s tradicijom, te u najekstremnijem vidu napad na "instituciju umjet-
nosti" unutar gradanskoga drustva. Biirger tome dodaje da se uz neke ograde
isto moze primijeniti i na talijanski futurizam i na njemacki ekspresionizam.
Slucaj je kubizma druk¢iji. On, naime, pripada pojmu autonomije umjetno-
sti. Znacajka mu je da nastavlja i preokrece prikazivanje stvarnosti izokreta-
njem perspektive. Ali ne pripada programu dokidanja/prevladavanja (Aufhe-
bung) umjetnosti u zZivotnoj praksi. Naposljetku, ono $to razdvaja "povijesnu
avangardu"” od "neoavangarde” 1950-ih i 1960-ih u zapadnoj Europi, prema
Biirgeru, jest u tome §to je nakon propasti avangardnih pokreta estetsko polje
destrukcije pretvoreno u afirmativnu funkciju kulture. Postavljanjem estet-
skoga objekta kao $to su Duchampovi readymades u muzej "avangardni je
prosvjed preokrenut u svoju suprotnost”.*!

41 Peter Biirger, isto, str. 44-45. Vidi o tome: Dietrich Scheunemann, "From Collage to the Multi-
ple: On the Genealogy of Avant-Garde and Neo-Avant-Garde", u: Dietrich Scheunemann (ur.),
Avant-Garde/Neo-Avant-Garde, str. 22. Autor u tumacenju prijepora izmedu Biirgerovih i stavova
americkih povjesni¢ara umjetnosti Hala Fostera, Benjamina Buchlocha i Rosalind Krauss tvrdi da
je ono zajednicko raznolikim pokretima "povijesne avangarde” i ono $to ih razlikuje od visokoga
modernizma u tome §to predstavljaju "konstruktivni i inovativni odgovor za izazove tehnicke re-
produkcije”. Na taj se nacin u raspravu uvodi temeljno pitanje razlike izmedu izvornika i repro-
dukcije, autorstva i kopije, $to je zahvaljujui znanstveno-tehnickim inovacijama u potpunosti pro-
mijenilo na¢in proizvodnje u kapitalizmu 20. stolje¢a. Avangardni su pokreti kreativno prisvojili
nove tehnike, ali su istovremeno utisnuli pe¢at novome estetskome odnosu spram reproduktivne
tehnike. To se prije svega odnosi na ulogu fotografije i filma, te tehnike preno$enja slike i teksta u
masovnim medijima poput tiska i plakata.
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Zadaca se avangardne umjetnosti sastoji u negaciji prvoga nacela moder-
nizma i pozitivnosti ozbiljenja temeljnoga pojma cjelokupne filozofije kao
metafizike. Ono $to Biirger na tragu Adorna dosljedno nastoji promisliti jest,
dakle, kako i zasto se pojam autonomije umjetnosti kao djela prenosi u do-
gadaj ozbiljenja ideje umjetnosti. Kako, naime, dolazi do toga da umjetnicki
pokreti prve avangarde poput dadaizma, konstruktivizma i ranoga nadrea-
lizma istodobno negiraju najvisi oblik esteticizma (l'art pour l'art) i teze oz-
biljenju umjetnosti u Zivotnoj praksi? Paradoks je ovoga programa koji ¢e
do danas ostati problemom suvremene umjetnosti u doba tehnosfere u tome
$to negacija modernisticke dogme ne znaci radikalno odbacivanje slobode
umjetnickoga stvaranja kao pretpostavke za sintezu umjetnosti i Zivota. No,
samo je po sebi jasno da se ta sinteza ne moze ozbiljiti bez onoga $to ¢ini
referentni okvir avangardnih pokreta. A to je, naravno, zahtjev za revoluci-
onarnom promjenom drustva (politike-ideologije-kulture). Kada se dokida/
prevladava (Aufhebung) autonomija umjetnosti onda je prostor njezina ozbi-
ljenja u revolucionarnoj "Zivotnoj praksi" koja mora postati vise od zivota u
njegovoj obi¢nosti, banalnosti i trivijalnosti. I naposljetku, nac¢in ovoga oz-
biljenja ne moze se izvesti bez onoga $to umjetnosti podaruje kontingentnu
mo¢ promjene i preobrazbe bitka. Izvedba zahtijeva ono sto svi pokreti "po-
vijesne avangarde”, a isto tako i "neoavangarde", iznose na vidjelo u svojim
programima ili manifestima.

Po prvi se put u povijesti umjetnosti pojavljuje odluc¢ujuca uloga diskursa
teorije. A u njoj se stapaju filozofijske refleksije, znanstvene spekulacije, knji-
zevno umijece i mesijansko-apokalipticki prizvuk dolaska "novoga" u svijet.
Za razliku od aure visokoga modernizma s kultom estetske autonomije sada
se u sredi$te postavlja zahtjev za prakti¢nim preoblikovanjem svijeta s pomo-
¢u umjetnosti. Ona pritom viSe nije puki mimesis i reprezentacija svijeta kao
takvoga. Umjesto ove pasivne sinteze na djelu je aktivna borba za promjenu
zivota s pomocu svih dostupnih sredstava teorije. Stoga valja govoriti o dvo-
znacnosti avangardnih “tehnika" u procesu negacije "staroga” i pozitivnoga
utemeljenja "novoga". "Tehnike" su istodobno inovacije koje mijenjaju unu-
tarnji krajolik umjetnosti poput montaze, kolaza i asemblaza. Ali, posrijedi
je i ono $to bismo mogli nazvati psihotehnikama promjene zivota. Umjetnici
poput Marcela Duchampa i Antonina Artauda, Andyja Warhola i Yvesa Kle-
ina, primjerice, istinski su nasljednici duha romantike. Ona je prva u progra-
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mu oko 1800. godine u Njemackoj zahtijevala radikalni obrat povijesnosti.
Tako je ono estetsko postalo sintezom uma i tijela, filozofije i umjetnosti.*

Zaustavimo se na objasnjenju "institucije umjetnosti" (Institution Kunst).
Ocito je da se taj pojam izvodi iz ve¢ viSekratno spominjane autonomije um-
jetnosti u modernizmu. U okviru temeljnih postavki Frankfurtske $kole bje-
lodanim se ¢ini kako je tako nesto moguce samo ukoliko je razvijeno "bur-
zoasko drustvo" dospjelo do stadija razdvajanja ekonomije, politike i kulture.
Kao $to je poznato, a na to je podsjetio u sporu s francuskom postmodernom
Jirgen Habermas u knjizi Filozofski diskurs moderne (Die philosophische Dis-
kurs der Moderne) iz 1985. godine, model modernosti u kojem je dosegnuta
autonomija podrucdja artikulacije drustvene moci izveo je sociolog Max We-
ber. Stoga se ovdje ne radi tek o institucionaliziranju umjetnosti u muzejima,
knjiznicama, sveucili§tima, akademijama. Autonomija mora biti institucio-
nalizirana jer inace ne moze biti djelotvornom. Sto to znaci? Zacijelo ne da
umjetnost i umjetnici pripadaju nekom drzavnome pogonu, da su njihova
djela zasti¢ena autorskim ugovorima o pravu vlasnistva. Posrijedi je, doduse,
pojam koji se moze razumjeti samo unutar razvijenoga gradanskoga drustva
sloboda i prava. Medutim, ne iscrpljuje mu se znacenje na razini ove rad-
no-profesionalne profanosti. Ono §to odnos autonomije i institucije umjet-
nosti ¢ini djelotvornim jest sloboda kao dogadaj stvaranja i estetskoga uzitka.
Ipak, Biirger otklanja pozitivno definirati pojam "institucije umjetnosti" u
Teoriji avangarde kada tvrdi: "Povijest institucije umjetnosti u gradanskome
drustvu u ovome razmatranju ne moze se skicirati, buduci da za to nedostaju
neophodni pripremni radovi znanosti o umjetnosti i drustvu."*

Ali, posve je jasno da se taj pojam mora izvesti iz temeljnoga pojma Te-
orije avangarde preuzetoga iz Adornove Estetske teorije. Naravno, posrijedi
je pojam autonomije umjetnosti u gradanskome drustvu. Umjetnost se kao
"institucija” uspostavlja oslobadanjem iz estetike kao filozofijske discipline od
Kanta do Schillera i Hegela. Uostalom, ¢itav se problem suvremene umjetno-
sti danas pokazuje u tome $to se njezino razracunavanje s onim estetskim i
estetizacijom pojavljuje kroz tumacenje statusa djela kao estetskoga objekta

42 Vidi o tome: Peter Sloterdijk, Du muS$t dein Leben dndern. Uber Anthropotechnik, Suhrkamp, Frank-
furt a. M., 2009.
43 Peter Biirger, isto, str. 50.
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(objet trouvé) u Marcela Duchampa i njegovih nastavljaca. Stoga ovdje ne
moze biti govora o nekoj posebnoj sociologijskoj teoriji institucionaliziranja
ili, pak, filozofijskome pokusaju razumijevanja "drustva kao imaginarne in-
stitucije", kako je to izveo francuski filozof Cornelius Castoriadis.** Umjesto
toga Biirger ¢e kasnije mnogo sustavnije obraditi ono sto je u Teoriji avangar-
de zacrtao unutar masivne postavke o gubitku mo¢i autonomije umjetnosti s
nastupom "povijesne avangarde” pocetkom 20. stolje¢a.*” Medutim, ne smije
se smetnuti s uma da nastanak umjetnosti kao institucije pretpostavlja ono
$to bismo mogli nazvati procesom estetske konfiguracije modernosti u cjelini.
Na mnogo mjesta u radovima Adorna, Marcusea i Habermasa o nastanku ra-
zvijene sfere kulture unutar kapitalisticke modernizacije Europe od kraja 18.
do pocetka 20. stoljeca nailazimo na postavke o "socijaliziranju ukusa". Sve
se to desava kada u jazu izmedu aristokratskoga nacina Zivota i masovnoga
drustva industrijskoga kapitalizma svoj polozaj estetskoga posrednika izme-
du svjetova zauzima obrazovana gradanska klasa. Nove kulturne preferencije
nisu samo izraz njezine modi. Iza svega toga stoji kult apsolutne slobode i
neovisnosti od institucija. Paradoks je pritom $to su najveci umjetnici u gra-
danskome drustvu uglavnom bili izvan institucionalnih okvira ove estetske
autonomije djela. Autsajderska sudbina, prezir gradanskoga morala, Zivot na
rubu i s onu stranu ¢asti i ugleda odlikuje Baudelairea, Wildea, Pounda, medu
inima. Zar to nije dokaz o dvoznacnoj "biti" moderne umjetnosti uopce?

No, za daljnju je raspravu o aporijama i paradoksima odnosa "povijesne
avangarde” i "neoavangarde” s obzirom na glavne postavke Petera Biirgera
u Teoriji avangarde nuzno jasno definirati vodeci pojam. Sto je to autono-
mija umjetnosti u gradanskome drustvu? Znaci li taj pojam nesto uistinu
odlucujuce i za suvremenu umjetnost ili ga treba preventivno suspendirati
i neutralizirati zbog toga $to se povezuje uz povijesno nastalo socijaliziranje
Hegelova objektivnoga duha, dakle drustvo kojemu "bit" odreduje liberalni
pojam privatnoga vlasnistva i politicko-ekonomski pojam rada? Ponajprije,
ovdje imamo posla s funkcijom, proizvodnjom i recepcijom umjetnosti koja
se oslobodila vjekovnoga okvira magijsko-religijske slike svijeta. Kantova je

44 Cornelius Castoriadis, L'institution imaginaire de la société, Seuil, Pariz, 1999.

45 Peter Biirger i Christa Biirger, The Institutions of Art, University of Nebraska Press, Lincoln - Lon-
don, 1995. Vidi o tome: Gabriel Rockfill, Radical History & The Politics of Art, Columbia University
Press, New York, 2014. 3. poglavlje
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neprocjenjiva zasluga $to je pojam autonomije kao vladavine slobodnoga su-
bjekta nad svojim postupcima i djelima izveo iz konstrukcije transcendental-
noga uma. Ne moze se, dakle, misliti bilo kakva autonomija izvan logi¢ko-po-
vijesnoga procesa oslobadanja uma od vjerskih dogmi i prakti¢nih zahtjeva
poslusnosti autoritetu. Svaka je autonomija utoliko suverenost djelovanja
unutar granica zadanih umnim djelovanjem. Ako se umjetnost uspostavlja
subjektom takve autonomije u modernom gradanskome drustvu to znaci da
se njezina svrha viSe ne moze izvoditi iz izvanjskih razloga opstojnosti. U
sekularno doba autonomija uma prelazi na taj nacin u sve sfere ljudskoga dje-
lovanja. Nista nije izuzeto. Zato je umjetnost u odnosu na politiku, znanost,
kulturu, vjeru onoliko nesvodljivom koliko je samo drustvo uspostavljeno
slobodnom igrom estetskih mo¢i oblikovanja svakodnevice. Autonomija
umjetnosti ne oznacava stoga tek oslobadanje od stega religije, nego jo$ vise
od drustvenih funkcija. Medu njima se izdvajaju klasno-socijalna integracija
i politicke razdiobe mo¢i.

"Kada se autonomija umjetnosti odredi kao neovisnost umjetnosti od
drustva, tada je moguce nekoliko shvacanja tog odredenja. Shvati li se od-
vojenost umjetnosti od drustva kao njezina "bit", tada se nehotice preuzima
pojam umjetnosti larpurlartizma i istodobno dolazi do nemogu¢nosti da se
ta odvojenost objasni kao rezultat historijsko-drustvenoga razvitka. Zastupa
li se, nasuprot tome, stajaliSte da neovisnost umjetnosti od drustva postoji
samo u predodzbi samih umjetnika, a da to ni$ta ne govori o statusu djela,
tada se ispravni uvid u historijsku uvjetovanost fenomena autonomije preo-
krece u njegovo poricanje; ono $to preostaje, samo je pukom iluzijom. (...)
Kao i javnost, tako je i autonomija umjetnosti kategorija gradanskoga drus-
tva, koja razotkriva i prikriva stvarni drustveni razvitak."*

O kakvoj se iluziji ovdje radi? Ako je esteticizam unutarnja "bit" visoko-
ga modernizma, onda problem ne moze biti rijeSen tako da se autonomija
shvati kao zahtjev za slobodom od drustvenih uvjeta ograni¢enja umjetnic-
koga podru¢ja od drugih. Biirgerova se klju¢na postavka, medutim, oslanja
na povijesno-estetske konfiguracije od Kanta i Schillera do Adorna. No, pravi
je razlog naglasavanja ove ideje koju "povijesna avangarda” dovodi u pitanje
onaj koji proizlazi iz logike Marxove historijske dijalektike u materijalisticko-

46 Peter Biirger, isto, str. 49-50.
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me smislu. Gradansko drustvo utemeljeno je na odnosu rada i kapitala kroz
niz interakcija izmedu nositelja ekonomsko-politicke mo¢i kao vladajuce
klase i onih kojima se vlada. Stoga je ideologija gradanskoga drustva iluzija
autonomije u svim podrucjima zivota. To, dakako, ne znaci da autonomnost
djelovanja treba smatrati samo pukom fikcijom. Svaki je prostor slobode u
modernome svijetu korak spram usavrsavanja ljudskosti. Osim toga, bez au-
tonomnoga djelovanja koje pravno-politicki pripada ustavnoj drzavi kao nje-
zino opravdanje "napretka" u odnosu na autoritarne modele vladavine prije
uspona kapitalizma u Europi u 19. stolje¢u nije moguce ni zamisliti bilo ka-
kvu radikalnu emancipacijsku politiku. Marxova kritika gradanskoga drustva
i njezine ogranicene "suverenosti" kad je posrijedi ¢ak i umjetnost (primjerice
Balzaca kao paradigmatskoga knjizevnika herojskoga doba "realizma" mo-
derne) ne oznacava napad na estetske kriterije vrijednosti. Naprotiv, njezina
je ostrica uperena protiv "homo duplexa”, na ambivalentnost tvorbe novoga
subjekta procesa izgradnje drustvenih okvira modernosti. Razlog lezi u tome
$to u njegovu usponu na vrh piramide moc¢i stoji sve drugo a najmanje strast
za ljepotom i istinom bitka. Istina je kapitalizma i razvijenoga gradanskoga
drustva samo u tome $to je ono izgradeno na ideologiji potro$nje iluzornih
dobara bez dublje vrijednosti. I upravo je u tome zacaravaju¢a moc¢ estetske
proizvodnje zivota iza krinke "autonomije umjetnosti".*’

RazrjeSenje aporije skriva se u ovome. Citav se, naime, program de-
strukcije metafizickoga okvira "autonomije umjetnosti" uopée ne odnosi
na autonomiju kao takvu, na njezine spoznajno-estetske pojmove slobode
stvaralastva i sekularizaciju religijskoga sadrzaja. Nema nikakve sumnje da
je modernizam istinski estetsko-politicki nadomjestak za sluzbu umjetnosti
religiji tijekom povijesti. U radovima Adorna i osobito glasovitoj Benjami-
novoj raspravi Umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke reproduktivnosti (Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit) iz 1935/1936.
godine,* nastojanje je bilo usmjereno oko kritike nedovrsene emancipacije
umjetnosti od kultno-religijskoga rituala. Njezin se nadomjestak pojavljuje
u politici-ideologiji totalitarnih pokreta 20. stojeca, fasizma/nacizma i sta-

47 Vidi o tome: Zarko Pai¢, "Nesvodljiva mo¢ umjetnosti: Izmedu totalne politike i estetskoga poret-
ka", u: Sloboda bez mo¢i: Politika u mrezi entropije, Bijeli val, Zagreb, 2013., str. 522-568.

48  Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: Drei Studien
zur Kunstsoziologie, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1996., 22. izd.
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ljinistickoga komunizma. Benjamin je, kao $to je poznato, pojmom gubitka
aure umjetnickoga djela ocrtao bitne pretpostavke vladavine moderne tehni-
ke nad drustvom, premda je njegovo razumijevanje umjetnosti bilo omedeno
temeljnom idejom Frankfurtske skole o "drustvenoj ontologiji" umjetnosti. U
cjelini, problem s kritikom "autonomije umjetnosti" koji se pripisuje moder-
nizmu proizlazi otuda $to Biirger ne ukazuje na poteskoce njezina dokidanja/
prevladavanja (Aufhebung) u "zivotnoj praksi" ("das Prinzip der Authebung
der Kunst in der Lebenpraxis").* Nisu to tek poteskoce teorijskoga karaktera.
Prakti¢ne su posljedice obrata dalekosezne. Sto se dogada kada vise nema ra-
zlike niti razmaka izmedu ideje i zbilje u dokinutome obliku? To je, uostalom,
postalo jasno kada je "povijesna avangarda” od pokreta radikalne negacije
gradanskoga drustva u modernome kapitalizmu postala ideologijsko-kultu-
ralni "mauzolej" staljinizma i 1930-ih godina u SSSR-u srozala se na kon-
strukciju "nove umjetnosti" nazvane "soc-realizam".*°

Moja je postavka sljedeca. Ideja autonomije umjetnickoga djela kao i nje-
zina tvorackoga "subjekta" u figuri modernoga umjetnika jest conditio sine
qua non za projekt avangardne promjene drustva s pomocu umjetnosti. U
tom smislu dokidanje/prevladavanje (Aufhebung) "biti" umjetnosti u gradan-
skome drustvu oznacava dvostruku strategiju ozbiljenja ideje umjetnosti kao
takve: (1) umjetnost postaje meta-umjetnost dogadaja u trenutku (performa-
tivni obrat); (2) zivot postaje estetsko djelovanje u konstrukciji svakodnevice
kao "umjetnickoga djela" (dizajn). Pritom se saimo tijelo dizajnira kao teh-
no-genetska konstrukcija Zelje za izgledom koja nadilazi jednoznac¢nost iden-
titeta Covjeka. Biti-izvan-sebe znaci biti-nesto-drugo, a to je moguce tek onda
kada se promjena vise ne shvac¢a promjenom drustvenih uvjeta proizvodnje
zivota. Najradikalnija promjena dolazi iz tehnickoga uma suvremenoga raz-
doblja vladavine misle¢ih strojeva. Ne zaboravimo, uostalom, da je ozbiljenje
filozofije Marxov projekt. S njime se racionalna jezgra Hegelove dijalektike
s radom pojma utiskuje u logiku ili pojam rada. Na taj nacin se metafizicki
karakter filozofije s vode¢om idejom transcendencije ozbiljuje u imanentno-
me kruZzenju svih pojmova Hegelove logike u preokrenutome obliku. Otuda
nije stvar u promjeni gradanskoga drustva estetsko-kulturalnim sredstvima.

49 Peter Biirger, isto, str. 63.
50 Vidi o tome: Boris Groys, Gesamtkunstwerk Stalin: Die gespaltete Kultur in der Sowjetunion, Hanser,
Miinchen, 2008., novo izd.
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Istinska je revolucija drustva u njegovu "otudenome" i "postvarenom" obli-
ku jedino moguca kao totalni projekt dokidanja/prevladavanja (Aufhebung)
"biti" cjelokupne povijesti vladavine. S kapitalizmom ona doseze vrhunac
u Cistoj apstrakciji "zbilje". Politicke su revolucije jednako tako prekratke u
krajnjem dosegu. Zbog toga je jasno da su estetika i politika samo dva lica iste
kovanice. A njezina je prava istina u onome $to Heidegger krajem 1930-ih
godina naziva estetskim i politickim kicem.!

Ako se tako shvati ono $to ¢ini bitan program "povijesne avangarde”,
onda je jasno da ona ne moze uspjeti u svojem naumu stoga $to napada ne-
§to samo po sebi ambivalentno. Posrijedi je, naravno, estetska ili umjetnicka
autonomija unutar "gradanskoga drustva". Problem s ozbiljenjem upravo te
i takve autonomije u "Zivotnoj praksi” jest u tome $to "Zivot" nije autonoman
u svojoj kontingenciji i nesvodljivosti. Zivot se ne moze misliti bez cjeline
svjetovnih ocitovanja. Medu njima umjetnosti zacijelo pripada duhovna mo¢
iznimnosti egzistencijalnoga slucaja u dosadi i banalnosti "otudene" i "po-
stvarene" svakodnevice. Sve to postaje razvidnim jo$ vise kada Biirger ustvrdi:
"Relativna izdvojenost umjetnickoga djela iz zivotne prakse u gradanskome
drustvu transformira se tako u (pogresnu) predodzbu o potpunoj neovisnosti
umjetnic¢koga djela od drustva. Autonomija je tu, u strogome smislu rijeci,
ideologijska kategorija koja povezuje trenutak istine (izdvojenost umjetnosti
iz zivotne prakse) i trenutak neistine (hipostaziranje historijski nastaloga ¢i-
njeni¢noga stanja u "biti" umjetnosti).">

Umjesto hermeneuti¢koga kruga razumijevanja "biti" umjetnosti ovdje se
susre¢emo s krajnjim granicama vazenja povijesne dijalektike primijenjene
na djelovanje "povijesne avangarde". Ako je, dakle, autonomija umjetnosti u
gradanskome drustvu uvjet mogucnosti projekta "povijesne avangarde” da
reintegrira umjetnost u zivotnu praksu, onda je glavna postavka Biirgerove
teorije o neuspjehu ili promasaju avangarde ono $to proizlazi iz dvostruke
nemogucnosti. Prva je nemogucnost u tome da se autonomija moze uopce
dokinuti/prevladati (Aufhebung), a da se ne dokine/prevlada sama "bit" ili
ideja umjetnosti u povijesnome smislu kao mimesis i reprezentacija "otudeno-
ga" i "postvarenoga" bitka. Stoga je posve opravdano da Biirger u Duchampu i

51 Martin Heidegger, Besinnung, GA, sv. 66, V. Klostermann, Frankfurt a. M., 1997.
52 Peter Biirger, isto, str. 63.
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dadaizmu vidi ono §to ¢ini novo odredenje pojma djela u okviru avangardne
umjetnosti. Druga je, pak, nemogucnost u tome da se "Zivotna praksa" ne
moze misliti bez uzajamnoga djelovanja "umjetnicke prakse". Na taj se nacin
desava da izmedu umjetnosti i Zivota umjesto suglasja i istovjetnosti vlada
razdor i jaz. Neuspjeh ili promasaj "povijesne avangarde” Peter Biirger dija-
gnosticirao je porazom studentske pobune u Europi i Americi 1968. godine.
No, ve¢ je na prvi pogled jasno da se svaki govor o avangardi neminovno
promece u razmatranje njezina "drugoga pocetka" u neoavangardnim pokre-
tima 1950-ih i 1960-ih godina. Prije negoli detaljnije razmotrimo teorijske
posljedice ove vodece postavke Teorije avangarde i Blirgerovu reviziju staja-
lista u novijim tekstovima na slicne teme, valja pomnije vidjeti kako stoji s
pojmom "djela” u okviru shvacanja avangardnih umjetnika. Je li autonomija
umjetnosti te singularnost i originalnost "novoga", $to je bila temeljna znacaj-
ka modernizma, jo$ uvijek na snazi ili je mozda rije¢ o bitnoj promjeni ovih
ontologijsko-estetskih kategorija?

Rekli smo ve¢ da Biirger slijedi na kreativan nacin osnovne obrise Fran-
kfurtske $kole. Pritom se poziva na glavnoga autoriteta Adorna, ponekad na
Benjamina i Marcusea, te Habermasa. Ne treba zaboraviti da je filozofijsko
razumijevanje pojma umjetnickoga djela u 20. stoljecu bilo na najvi$oj razini
spekulacije razmatrano u Heideggerovu Izvoru umjetnickoga djela (Der Ur-
sprung des Kunstwerkes) iz 1936. godine® kao i u spomenutoj Benjaminovoj
raspravi o umjetnosti u doba tehnicke reproduktivnosti. Okruzje promislja-
nja je iznimno vazno iz jednostavnoga razloga $to Heidegger radikalno od-
bacuje ono $to Frankfurtska skola postavlja u prvi plan. Jo$ jednom: klju¢na
rije¢ dokidanja/prevladavanja (Aufhebung) filozofije ovdje postaje drustvo.
U oba slucaja rije¢ je o ponovnome tumacenju Hegelove estetike, iako se u
Heideggerovoj raspravi o umjetnosti to izravno ne moze pokazati. Djelo kao
sinteza osjetilnoga i umnoga, ono $to u sebi obuhvaca nadilazenje prirode s
pomocu ideje i zbilje umjetnickoga stvaranja prelazi granice subjekta i objek-
ta. U tom pogledu se za Hegela ne radi o mirnoj kontemplaciji prirode ili
duha u formi kipa, pjesme ili slike, nego o objavi apsoluta u njegovoj povije-
snoj artikulaciji. No, Hegelova postavka o kraju umjetnosti sagledana upravo
iz unutarnjega horizonta spekulativne dijalektike pogada pitanje odnosa iz-

53 Martin Heidegger, Holzwege, GA, sv. 5, V. Klostermann, Frankfurt a. M., 2003. 2. nepromijenjeno
izd.
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medu filozofije i znanosti. Kao $to je poznato, Hegel govori o nestanku du-
hovne potrebe za umjetnickim djelom, a ne o fakticnome kraju umjetnosti.
Kada i$¢ezava duhovna potreba, na djelu je nadomjesna strategija vladavine
"kulturnih potreba". U eri socijaliziranja duha s vrhuncem u autonomiji um-
jetnosti u gradanskome drustvu bitno se mijenja i karakter i status simoga
djela. Ne samo $to je posrijedi nestanak djela iz kultno-religijskoga rituala
kao dogadaja svetkovine zajednice bozanskoj prisutnosti, ve¢ se i mjesto izla-
ganja djela kad je rijec o slikarstvu i kiparstvu uvelike sekularizira u instituciji
muzeja i galerija. Kada se djelo postavlja izvan Zivotne prakse u sfere odvo-
jenosti od zivota kao takvoga, nastaje drukcije shvacanje ideje umjetnosti i
pojma djela u cjelini. Taj trag spekulativno-dijalekticke metode u misljenju
umjetnosti, koji vise ipak duguje Adornu negoli Hegelu i Marxu, vidljiv je u
Biirgerovu odredenju pojma umjetnickoga djela u "povijesnoj avangardi” po-
laze¢i od onoga $to ¢ini "bit" dijalektickoga misljenja uopce. Naravno, rijec je
o dokidanju/previadavanju (Aufhebung): "Europski avangardni pokreti mogu
se odrediti kao napad na status umjetnosti u gradanskome drustvu. Ne negira
se neki prethodni umjetnicki izraz (stil), ve¢ institucija umjetnosti izdvoje-
na iz zivotne prakse. (...) Intencija avangardista bilo je dokidanje umjetnosti
- dokidanje u Hegelovu smislu rije¢i: umjetnost ne smije biti jednostavno
unistena, ve¢ prenijeta u zivotnu praksu gdje bi, premda u promijenjenom
obliku, bila sa¢uvana."**

O ¢emu se ovdje radi? Hegel je pojmom dokidanja/prevladavanja (Au-
fhebung) nastojao razumjeti dinamiku povijesnoga procesa. Time se uzdize
duh iz stanja svoje neposredne uronjenosti u prirodu preko posredovanja i
refleksije o sebi do apsolutnoga znanja vlastite samoproizvodnje. Svako doki-
danje/prevladavanje pojma istodobno oznacava dokidanje njegova sadrzaja,
¢uvanje po formi i uzdizanje na visi stupanj (tollere, conservare, elevare).® Pi-
tanje je, medutim, na koji se nacin djelo uspostavlja izvan autonomnoga pro-
stora-vremena izlaganja umjetnosti, $to je bila znacajka estetskoga odnosa
modernizma spram javnosti. Budu¢i da ono $to se dokida/prevladava (Aufhe-
bung) mora pronaci novi prostor-vrijeme svojega ozbiljenja, tada je oblikova-
nje "zivotne prakse" vaznije od umjetnickoga prava na slobodu stvaralastva.

54 Peter Biirger, isto, str. 66-67.
55  Vidi o tome: Vanja Sutli¢, Praksa rada kao znanstvena povijest: Povijesno misljenje kao kritika krip-
tofilozofijskog ustrojstva Marxove misli, Globus, Zagreb, 1987., 2. popravljeno izd.
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Cijena koju valja platiti u tom dijalektickome sklopu prozimanja ideje i prak-
se, autonomije i heteronomije djela iznimno je visoka. Ponajprije, uvodenjem
pojma "Zivotne prakse" Biirger dobro zna da nije rije¢ o neCemu ve¢ uvijek
postoje¢em u smislu cilja i svrhe (télos) povijesti. Umjetnost je kontingencija
i singularnost. No, zivot nije izvan ove nesvodljivosti na bilo §to izvana utis-
nuto, pa tako i forme u kojoj moderna umjetnost suvereno vlada u zahtjevu
za estetskom autonomijom. Ako umjetnost mora suspregnuti vjekovima iz-
borenu autonomiju u odnosu na mit i religiju, jasno je da i Zivot kao praksa
mora udiniti korak izvan uronjenosti u puko protjecanje jednolikosti bitka
kao banalnosti svakodnevice. Medusobna suspenzija i neutraliziranje mo¢i u
ovom ¢inu "transsupstancijacije” iziskuje druk¢iji put misljenja glavnih izvo-
daca i prethodnika suvremene umjetnosti. Nema nikakve sumnje da je figura
Marcela Duchampa u tome paradigmatskom.*® Uostalom, jedna od rijetkih
ilustracija u Biirgerovoj knjizi pripada Duchampovoj Fontaniiz 1917. godine.
Koliko je dadaizam razotkrivena "bit" onoga sto su bili teorijski i prakti¢-
ni zahtjevi "povijesne avangarde”, toliko je Duchampov slu¢aj za suvremenu
umjetnost u cjelini viSe negoli reprezentativan.

Pravi je problem avangardnoga projekta dokidanja/prevladavanja (Auf-
hebung) umjetnosti u "Zivotnoj praksi" u tome $to ozbiljenje forme zahtijeva
radikalnu promjenu u statusu i karakteru simoga umjetnickoga djela. Ono
$to Frankfurtska $kola nije na zadovoljavajuéi nacin rijesila u razra¢unavanju
s Hegelom, a posredno i Marxom, s iznimkom Benjamina u granicama ove
paradigme socijaliziranja ideje umjetnosti, odnosi se na posredovanje izmedu
autonomije djela i zahtjeva za njegovim ozbiljenjem u tzv. "Zivotnoj praksi". U
usponu i propasti avangardnih pokreta prve polovine 20. stoljeca valja vidjeti
ontologijsku neodredenost utjecaja novih tehnologija na drustvene promje-
ne, a time i na promjene u nacinu shvacanja ideje umjetnosti i pojma djela.
U novijoj literaturi o tome zanimljive su postavke Krzysztofa Ziareka. Baveci
se odnosom modernosti, modernizma i avangarde, on uvodi u razmatranje
Heideggerov pojam dogadaja (Ereignis) iz kasnih 1930-ih godina. Buduci
da je tehnicko misljenje bilo optjecajno kako u dadaizmu tako i u ruskome
konstruktivizmu, nije neobi¢no da se proc¢i§¢enje pojma umjetnickoga djela

56  Vidi o tome: David Cunningham, "Making an Example of Duchamp: history, theory, and the que-
stion of the avant-garde", u: Dafydd Jones (ur.), DADA Culture: Critical Texts on the Avant-Garde,
Rodopi. Amsterdam-New York, 2006., str. 254-279.
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moze izvesti u dijalogu s Heideggerovim misljenjem kritike metafizike. Po-
stav (Gestell) kao "bit" tehnike odreduje pritom ne samo status djela i uradaka
u ontologijskome smislu. Stovise, ono 3to je s Duchampom objelodanjeno
kao "estetski objekt" ili readymades nije vise izvornik bez moguénosti ponav-
ljanja. Sada se radi o reproduktivnoj moc¢i estetske proizvodnje objekata iz
kojih ne zradi istina bitka. Umjesto toga, divljenje avangarde s tehnologijom
pokazuje istodobno, prema Ziareku, pokus$aj pronalazenja alternativhoga
puta iskustva. S onu stranu estetike i tehnologije nalazi se rjeSenje.” Ne moze
se, dakle, vise razdvajati "djelo" od "dogadaja” nakon iskustva DADE. Ono $to
¢ini misterij fakti¢nosti u kojem se pojavljuje mogucénost da estetski objekt
nadomjesti auru umjetnickoga djela (pjesme, slike, kipa) jest sveza singular-
nosti i kontingencije kao ponavljanja. Dogadaj je neponovljiv ukoliko je rije¢
o tjelesnoj samoprisutnosti Zivljenja u realnome prostoru i vremenu. No, dje-
lo je ponovljivo ukoliko se tehni¢ki umnozava u beskonacnost.

Izmedu djela i dogadaja struji fatalnost moderne tehnologije. Sve ce
to postati jo§ viSe providnijim u sluc¢aju "neoavangarde" 1960-ih godina, a
unutar suvremene umjetnosti i tzv. post-konceptualnoga stanja danas bit ¢e
uspostavljen $iroki savez aktera posvecenih ispitivanju odnosa izmedu ne-
ljudskoga i tijela s obzirom na mogu¢nosti konstrukcije "umjetnoga Zivota"
(A-life).”® U okviru tehno-poetike dadaizma i konstruktivizma nailazimo na
suradnju izmedu estetskoga i tehnologijskoga misljenja. Primjerice, za Fran-
cisa Picabiu, jednog od glavnih dadaista, pojavljuje se ideja stroja u spiritu-
alnome smislu kao sveza romantike i avangarde.” Stovise, prostor izmedu
svakodnevice i drustvene prakse Zivota odreden je vladavinom mehanicke
reprodukcije. Ako je "stroj dusa modernoga svijeta", onda se zada¢a umjetno-
sti viSe ne moze opisati prikazivanjem-predstavljanjem onoga $to jest, dakle
bitka u njegovu pojavljivanju. Tek je otuda moguce shvatiti zasto dadaizam u
nastojanju za anti-umjetno$cu i anti-estetikom ne moze biti sveden tek na po-
bunu protiv metafizike i njezina temeljnoga nacela jezika kao govora (logos).
Vidjeli smo da je Hugo Ball vrlo odrjesito postavio u srediste nove umjetno-
sti vizualni kod jezika. Nije to, doduse, jos znacilo da ¢e sudbina suvremene

57 Krzysztof Ziarek, str. 88-89.

58 Peter Osborne, "The postconceptual condition: Or, the Logic of high capitalism today", Radical
Philosophy, br. 184/2014. (ozujak-travanj), str. 19-27

59 Krzysztof Ziarek, isto, str. 95-96.
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umjetnosti biti izvan modernoga znacenja autonomije umjetnosti, ali i svake
moguce heteronomije. Bio je to navjestaj drukcije postavljene umjetnosti iz
same "biti" dogadaja u kojem se stapaju, §to je naizgled proturjecno, i izvornik
i kopija, i singularnost i reprodukcija. Kako god bilo, susrecemo se s ne¢im
"novim". A to ¢e ideju novoga i novosti iz radikalnoga obrata spram tradicije
uspostaviti iz drukéijeg odnosa spram povijesnoga sklopa bitka, bi¢a i biti
¢ovjeka. Nije "novo" ono sto prekida s razvojnom crtom povijesnoga hoda od
iskona do beskonac¢nosti. Sada se "novo" mora misliti kao moguénost stva-
ralackoga ponavljanja onoga $to vise nije izvornik u metafizickome smislu
rijeci. Neprestana obnova i stalna proizvodnja istoga kao razlike pripada ide-
ji mehanicke reprodukcije strojeva. No, ovdje se ne radi o jednostavnome
umnazanju izvornika. Bolje je uputiti na ono $to teoreti¢ar avangarde Boris
Groys na jednome mjestu u tumacenju Benjamina naziva "povratkom aure u
duhu reprodukcije".*

Ako se tako pride ovome problemu, onda su teorijska "otkri¢a" poput
onoga Rosalind Krauss kako Duchamp ne pripada "povijesnoj avangardi’,
jer je njezino temeljno nacelo kult izvornosti i "novoga", a njegovi su "estet-
ski objekti" dokaz vladavine duha kopije i umnozavanja, nista drugo negoli
put u jednosmjernu ulicu.®* Moja je postavka da obje avangarde, ona "povi-
jesna" i ona "neo", obuhvacaju u svojim nastojanjima isto i razli¢ito. Samo
§to je umjesto manihejske logike povijesti koja je krasila revolucionarni za-
nos futurista, dadaista, konstruktivista i ranih nadrealista za situacioniste i
sljedbenike razli¢itih estetskih paradigmi od pop-arta do konceptualizma i
transavangarde na djelu "muzealiziranje” i "historiziranje" $oka, provokacije i
eksperimenta. Ono $to se uzdalo u anti-pokrete destrukcije povijesnoga smi-
sla (umjetnosti) poput vihora dadaisticke pobune, u doba je "neoavangarde"
postalo estetskom dekonstrukcijom umjetnosti kao takve. Umjesto spekula-
tivno-dijalekticke logike ili-ili, sada se radi o promicanju nacela i-i. Ali to
ne znaci nista samo po sebi "renegatsko" ili "revizionisticko" u odnosu na
postupke Maljevica i Duchampa. Iz tih razloga ne moze se prihvatiti inace
korektno izvedena postavka Rosalind Krauss, koja u drugome ruhu opetuje

60 Boris Groys, Topologie der Kunst, Hanser, Miinchen-Wien, 2003., str. 35.

61 Rosalind Krauss, isto, str. 157. Vidi isto tako izvrsnu studiju Thierry de Duvea, Kant after Duchamp,
The MIT Press, Cambridge-Massachusetts, London, 1996., 1. poglavlje "Univerzalno i singularno”,
str. 1-86.
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ono isto $to tvrdi i Peter Biirger. Naime, u sklopu rasprave o pojmu djela u
avangardnome shvacanju nalazi se klju¢no mjesto njegove Teorije avangar-
de glede vrednovanja priloga ranih i kasnih umjetnika 20. stoljeca: "Kao $to
suvremena estetika ne smije zanemariti prijelomne promjene koje je u po-
dru¢ju umjetnosti potaknula avangarda, ona ne smije mimoici ni ¢injenicu
da je umjetnost odavno ve¢ usla u postavangardnu fazu. Ona se moze oka-
rakterizirati restauracijom kategorije djela i uporabom u umjetnicke svrhe
onih postupaka koje je avangarda izmislila s antiumjetni¢ckom nakanom. To
ne treba ocjenjivati kao 'izdaju’ ciljeva avangardnih pokreta (dokidanje drus-
tvene institucije umjetnosti, ujedinjenje umjetnosti i Zivota), ve¢ kao rezultat
jednog historijskoga procesa. (...) Neoavangarda institucionalizira avangar-
du kao umjetnost i time negira izvorne avangardne intencije. To vrijedi neo-
visno o svijesti koju umjetnici imaju o vlastitome djelovanju i koja moze biti
posve avangardna. (...) Neoavangardna umjetnost je autonomna umjetnost
u punom smislu rijeci, a to znaci: ona negira avangardnu nakanu uvodenja
umjetnosti u zivotnu praksu."®

Zar je "neoavangarda” uistinu neka vrsta cinickoga uma u njegovu bri-
sanju tragova proslosti potezom muzejskoga pera s kojim "revolucionarna”
instalacija Marcela Duchampa, u isti mah Sokantno-provokativna i banal-
no-trivijalni ¢in ukazivanja na laznu sintezu umjetnosti i Zivota, poprima sve
ono $§to je imalo i izvorno djelo modernistickoga umjetnika — auru singu-
larnosti, autorski potpis i estetsku vrijednost iskazanu u ekonomskoj cijeni
na trziStu umjetnina? Biirger je unato¢ suzdrzanosti u obrazlaganju svoje
postavke ipak bezobzirno jasno ustvrdio ono isto $to je postalo opée mjesto
razocaranja "povijesnih avangardista” s na¢inom kojim je umjetnost u doba
kasnoga kapitalizma na paradoksalan nacin ponistila temeljnu ideju dokida-
nja/prevladavanja (Aufhebung) vlastite autonomije u Zivotnoj praksi. Marcel
Duchamp je najbolje formulirao kritiku Neo-DADE, ili "novoga realizma"
ukazujudi na odnos anti-umjetnosti kao pobune i estetskoga institucionalizi-
ranja pobune.®® Usput, isto vrijedi i za cinizam neoliberalnoga korporativno-

62 Peter Biirger, isto, str. 78. i 80.

63 "Ta Neo-Dada, koja se sad naziva novim realizmom, Pop Artom, Assemblage itd. ... jedno je jeftino
zadovoljstvo i zivi od onoga $to je u¢ila Dada. Kad sam ja otkrio 'ready mades' mislio sam obeshrabri-
ti estetsko nebo. Ali u Neo-Dadi koriste se 'ready mades' da bi se na njima otkrivale estetske vrijedno-
sti. Ja sam im bacio susilo za boce i pisoar u lice kao izazov, a sad se dive tome kao estetski lijepome."
- Navedeno prema: Marc Jimenez, La querelle de I'art contemporain, Gallimard, Pariz, 2005., str. 83.
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ga kapitalizma. On "subverziju" i "utopiju" prodaje poput branda i loga vlasti-
te pohlepe u doba kada sve postaje kognitivno, kreativno, pametno, pa tako
i zZivot sveden na nistavilo marketinga. Vidimo da se dogada obrat programa
"povijesne avangarde". Umjesto ozbiljenja ideje umjetnosti kao zivota, na dje-
lu je pseudo-ozbiljenje zivota kao umjetnosti. Figurativno kazano, ulice su
ostale prazne i napustene od borbenih poklica estetske revolucije, a muzeji su
danas do vrha ispunjeni estetskim objektima, instalacijama i konceptualnim
uratcima. Sve naposljetku objedinjuje novo poklonstvo tijelu kao integralno-
me "Realnome". A to znaci da je performativni obrat u sebe "usisao" sve pre-
ostale forme vizualnih umjetnosti. To ide tako daleko da se i drustvo danas
tumaci u svjetlu izvedbenih mogu¢nosti promjene.* U znaku tjelesnosti valja
ubuduce misliti identitet i razliku djela kao dogadaja i dogadaja kao djela.

Stoga se kritika Biirgerove Teorije avangarde poduzeta u okruzju ame-
rickoga casopisa za vizualne umjetnosti October s najznacajnijim teoretica-
rem Halom Fosterom moze nazvati pokusajem da se "povratkom Realnome"
suspendiraju i neutraliziraju postavke o "herojsko-naprednoj avangardi” i
"konzervativno-nazadnoj neoavangardi".®® Sazmemo li sve na razinu prijepo-
ra oko teorija suvremene umjetnosti koje nastoje rasvijetliti ulogu i funkciju
novoga u 20. stolje¢cu mozemo bez ograde kazati da je posrijedi spor izmedu
nasljeda Frankfurtske $kole i zagovornika dekonstrukcije i postmoderne. Go-
tovo da je istovjetan onome koji je pokrenuo Habermas protiv Derride, Fo-
ucaulta, Deleuzea, Bataillea i Lyotarda u Filozofskome diskursu moderne. No,
sada se ne radi o ontologijskim pitanjima s obzirom na drustvo, politiku, kul-
turu. U pitanju je odrzivost postavke o neuspjehu ili porazu povijesne avan-
garde 1968. godine uz dalekosezne posljedice tog dogadaja za ideju suvreme-
ne umjetnosti. U Teoriji avangarde Biirger se oslanja na Benjaminov pojam
alegorije. Razlog lezi u tome $to se njime upucuje na razvitak "neorganskoga
umjetnickoga djela". No, ono §to je zacijelo najvaznije u "ilustraciji” teorijsko-
ga pristupa problemu odredenja djela i dogadaja u suvremenoj umjetnosti
odnosi se na pojmove "novoga", "slucaja” i "montaze". Poredak nam sugerira
preokrenutu metafizicku sliku svijeta. Budu¢i da novost novoga proizlazi iz

64  Vidi o tome: Aleida Assman, Einfiihrung in die Kulturwissenschaften: Grundbegriffe, Themen, Fra-
gestellungen, Erich Schmidt Verlag, Berlin, 2008., 2. preradeno izd., str. 93-124.

65 Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century, The MIT Press, Cam-
bridge-Massachusetts, London-New York, 1996.
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sveze stvaralastva i tehnologije nastale primjenom fundamentalnih znanosti
u modernom kapitalistickome drustvu, razvidno je da se nista viSe "novo" ne
moze shvatiti polazec¢i od pojma spontane proizvodnje maste. Komunikolog
i teoreticar medija Vilém Flusser uporabio je stoga u svojim spisima izraz
tehno-imaginacija.® Ne radi se o "neljudskoj" masti stroja. Posrijedi je izrazito
nov nacin misljenja. U proizvodenju novoga, $to je moguce samo zahvalju-
judi svezi mozga i tehnologije, misljenje pronalazi primjereni lik. Spontanost
otuda valja misliti druk¢ije. Sloboda, naime, proizlazi iz dogadaja koji se, pak,
smjesta u horizontu umjetnosti. Ne mozemo misliti bez svijesti o misljenju
kao procesu. U njegovu zbivanju sklapamo pojmove. Usto, gradimo jezicne
igre poput beskona¢ne mreze u svemiru. Avangarda se, prema Biirgeru, u
tehnickome smislu organizira kao poredak znacenja u kojem stvaranje ne
oznacava intuitivni proboj granice iskustva. Umjesto toga, svijet tehnicke re-
produktivnosti podaruje ideji umjetnika kaos i sklop onih uvjeta bez kojih
ne bi moglo postojati moderno doba. Kako u slikarstvu nadrealizma René
Margrittea, tako i u knjizevnosti Alfreda Doblina suocavamo se s montazom
pojmovnih slika. Na taj se nacin jezik novoga iskustva sklapa iz strojne teh-
nike reproduktivnosti. To ne znaci, medutim, da je odnos izmedu izvornika
i kopije, singularnosti i ponavljanja u znaku vulgarne vladavine prvoga nad
drugime. Iako, naravno, Biirger na tragu Adorna i Benjamina govori o auten-
ti¢nosti umjetnickoga iskustva kao izvornosti i neponovljivosti, taj ¢e stav u
novijim tekstovima tzv. vlastite revizije Teorije avangarde znatno omeksati,
¢ak i gotovo otkloniti iz rasprave.”’

Americka "obrana" rezultata onoga $to nazivamo "neoavangardom", a §to
je u Biirgerovoj Teoriji avangarde proglaseno institucionaliziranjem pobune
kao "novoga estetskoga ukusa“, na iznimno je artikuliran nacin provedena u
kritickim tekstovima Hala Fostera, Benjamina Buchloha i Rosalind Krauss. U
najznacajnijem tekstu naslovljenom "Sto je novo u neoavangardi?” ("What's
Neo about the Neo-Avant-Garde"?), koji ¢ini okosnicu njegove utjecajne
knjige Povratak realnoga (The Return of the Real), Foster tvrdi da je Biirge-
rova definicija "pretjerano selektivna".®® To znaci da je izvedena na "malome

66  Vilém Flusser, Kommunikologie, Fischer, Frankfurt a. M., 2007, 4. izd., str. 209-222.

67 Peter Biirger, "Theorie der Avantgarde im Widerstreit", u: Nach der Avantgarde, Velbriick Wissens-
chaft, Weilerswist, 2014., str. 19-40.

68 Hal Foster, isto, str. 8. Vidi isto tako i tekst Davida Hopkinsa, "Sameness and Difference: Duchamp's
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uzorku" djelovanja, postupaka i analiza umjetnickih djela "povijesne avan-
garde". Usto, postoji cijeli niz teoreticara suvremene umjetnosti koji ne dijele
Biirgerovu glavnu postavku o autonomiji moderne umjetnosti u gradansko-
me drustvu te njezinome dokidanju/prevladavanju (Aufhebung) u Zivotnoj
praksi. Novije analize dovode u pitanje takav "prozelitizam" i "pravovjernost"
unutar okvira Frankfurtske kriticke teorije. Razlog lezi u tome $to se, prema
tim shvacanjima, avangarda ne moze iscrpiti samo s jednom opcenito vaze-
¢om teorijom. I to osobito zbog toga $to najvazniji umjetnicki radovi prve
avangarde, poput primjerice Maljeviceva Crnoga kvadrata na bijeloj podlozi
iz 1915. godine uopcée ne osporavaju ideju autonomne moderne umjetno-
sti. Moglo bi se nizati poprili¢no takvih primjera u svrhu kriticke razgradnje
Biirgerove "velike price". Pritom bi filmovi bili uvjerljiv razlog protiv masiv-
ne postavke o stapanju umjetnosti i Zivotne prakse. Cak i najznacajniji ruski
filmovi u doba Staljina imali su druge zadace, a ponajmanje da bi publiku
pretvorili u subjekta/aktera nove umjetnosti prilagodene zahtjevima tzv. zi-
vota. To podjednako vrijedi i za europske ekspresionisticke filmove. Danas
ih uvrstavamo u zajednicke avangardne tendencije (primjerice, Fritz Lang i
njegov Metropolis). No, sve to nije toliko presudno za ne$to mnogo vaznije od
nizanja primjera iz razli¢itih pokreta prve avangarde. Biirger ih, osim toga,
vrlo razlozito uzima ilustracijom svoje teorije, poput Duchampovih anti-slika
ili nadrealistickih kolaza i asemblaza.

Ono $to je, medutim, pravi problem njegova "pretjeranoga selektivizma"
odnosi se na temeljnu ideju o autonomiji umjetnosti u gradanskome drustvu
i njezinome dokidanju/prevladavanju (Aufhebung) u zivotnoj praksi. Foster i
Buchloh ponajprije ne vide u toj kriticki prisvojenoj estetskoj teoriji na tragu
Adorna plodotvorne mogucnosti za daljnje analize. Spor otpocinje s vjerodo-
stojno$¢u pojma "teorije avangarde" koja rabi binarne opreke autenti¢nosti
i neautenti¢nosti i to na taj nacin da prvo pripada neuspjeloj avangardi, a
drugo, da paradoks bude potpun, "uspjeloj neoavangardi’. Mozemo se slo-
ziti da je pitanje o uspjehu ili neuspjehu nekoga projekta rjesivo tek kada
definiramo $to to uistinu znaci. Je li rije¢ o ozbiljenju ideje estetske moci kao
nastavka drustvene ili politicko-ideologijske mo¢i drugim sredstvima ili se
mozda kategorija uspjeha procjenjuje iz nadolazecega doba, pa je za ocekivati

Editioned Readymades and the Neo-Avant-Garde", u: Dietrich Scheunemann (ur.), Avant-Garde/
Neo-Avant-Garde, str. 91-106.
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da ¢e utopijsko misljenje pristajati sve viSe uz odredbu avangardnih i neoa-
vangardnih projekata? Kako god bilo, ne ¢ini se posve uvjerljivim osporavati
vrijednost Biirgerove Teorije avangarde kritikom rupa u mrezi, bez da se Cita-
va struktura mreZe ne dovodi radikalno u pitanje. Zeli li se kriticki preispitati
njezine temelje, tada bi bilo uputnije krenuti u demontazu ¢itave konstrukcije
na kojoj pociva Frankfurtska skola misljenja i navlastito Adornova Estetska
teorija. Ali, posto se zapravo Zeli ocuvati dostojanstvo "aktualnosti” suvre-
mene umjetnosti, koja je na stanovit nacin povrijedena u Biirgerovu naumu,
tada Fosterovu i Buchlohovu kritiku kao i slicne pokusaje Rosalind Krauss
treba razumjeti svojevrsnim zagovorom "povratne sprege" (feedback) iz ki-
berneticke teorije. Poznato je da je rije¢ o prekretnome pojmu koji omogu-
¢uje prijenos informacija i njihovo ¢uvanje od prijetnje entropije. U ovome
slucaju radi se o povratnome utjecaju "neoavangarde” na "povijesnu avan-
gardu", odnosno o teoriji "novoga" sa stajalista dekonstrukcije svih temeljnih
ideja koje su zaslugom pop-arta, konceptualista i situacionista 1950-1960-
ih godina otvorili druké¢iji nac¢in u razumijevanju kategorije umjetnickoga
djela i dogadaja. Dok je Biirger iz revolucionarnoga zanosa prve avangarde
procjenjivao estetsku tradiciju druge, Foster ide obratnim smjerom. On sada
procjenjuje prvotno iz drugotnoga, ili druk¢ije kazano njegova je nakana da
oslobodi proslost velikih zahtjeva tako $to ¢e sadasnjosti podariti mjeru ra-
zumne "utopije” i "subverzije" u svijetu realizirane estetizacije Zivota. Usput,
potonji je pojam ponajvise plodotvorno razvio njemacki suvremeni filozof i
esteticar Wolfgang Welsch. Pojam se odnosi na kraj estetike u metafizickome
znacenju utemeljenja filozofije umjetnosti. Umjesto estetike, doba u kojem
vlada dizajn i nove tehnologije informacija odlikuje novo iskustvo. Ono pred-
stavlja globalni proces estetiziranja svakodnevice u svim aspektima svijeta
zivota.* Sto je za Biirgera bilo razlogom neuspjeha citavoga programa avan-
garde, sada se u novome citanju pokazuje razlogom preispitivanja ne samo
nasljeda avangarde, ve¢ i njezinih izvora u drugome svjetlu.

Hal Foster razvija sljedece postavke. Postoje dva radikalna povratka u
kasnim 1960-im godinama iskustvu "povijesne avangarde: (a) ponovnim ¢i-
tanjem Duchampovih readymades u slucaju pop-arta i (b) uvodenjem kon-
tingentne strukture ruskoga konstruktivizma u slikarstvu apstrakcije. Pritom

69  Wolfgang Welsch, Asthetisches Denken, Reclam, Stuttgart, 1990. i Blickwechsel: Neue Wege der Ast-
hetik, Reclam, Stuttgart, 2012.
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se u teorijskim tekstovima Clementa Greenberga o modernizmu i avangardi
uzima upravo DADA i ruski konstruktivizam formalnim odrednicama novo-
ga nacina konstrukcije zbilje. Potreba za novom genealogijom avangarde pro-
izlazi iz teznje za uzdizanjem banalnosti i trivijalnosti sadasnjice u industrij-
skome nacinu zivota kasnoga kapitalizma preko granica estetskoga iskustva.
A to priziva pluralnost "stilova". Usto, svijedocimo pokusaju neoavangarde
da stvori "vlastitoga" Duchampa. Ali sada za potrebe umjetnosti u doba gu-
bitka povijesne orijentacije. Foster utoliko pokazuje da razlikovanje izmedu
izvornika i kopije, singularnosti i reproduktivnosti djela zahtijeva drukcije
razumijevanje odnosa izmedu autenti¢ne povijesti (umjetnosti) u moderno-
me drustvu i sablasti "historizma". Zbog toga se pojavljuju figure umjetnika
poput Yvesa Kleina i Daniela Burena s idejom transgresije drustva spektakla
na tragovima "povijesne avangarde". Za razliku od patosa herojskoga vreme-
na predskazanja buduc¢nosti umjetnosti u eri vladavine novih tehnologija,
kako ju je ocrtao Peter Biirger u svojim tekstovima, ukljuc¢ujudi i one koje
pripadaju reviziji prvotne ideje,”” Hal Foster pokusava razotkriti odnos izme-
du onoga $to tvori razliku u samoj "biti" ponavljanja dogadaja. Nadovezujuci
se pritom na teorijske smjernice u djelima Lacana, Derride i Deleuzea, on
nastoji ponajprije dati glas suvremenoj umjetnosti svojega vremena. Ali to
¢ini bez jadikovki o herojskim vremenima prve avangarde. Ono $to pritom
izricito nastoji izvesti kao temeljni pojam s kojim se danasnjica u umjetnic-
kome smislu razlikuje od vremena Duchampa, Rod¢enka, ranoga Artauda
i Bretona jest lakanovski shvac¢en pojam "Realnoga". Jasno je, medutim, da
se njime nastoji suspendirati i neutralizirati sve ono $to Biirger ima u vidu s
postavkom o stapanju umjetnosti i zivota u ranoj avangardi. Umjesto nere-
flektiranoga i okrnjenoga zivota, koji se u meduvremenu zaslugom Foucaulta
i Agambena prenio u raspravu o biopolitici, na djelu je pokusaj da se iz duha
neoavangarde simbolicki konstruira stvarnost. I to izvan svodenja na opre-
ke autenti¢no-neautenti¢no, djelo-dogadaj, forma-materija, estetika-politika.
Suvremena umjetnost ne predstavlja nikakvu "izdaju" nacela rane avangar-
de. Preobrazbom u estetski poredak znacenja ne is¢ezava moguénost pobune
drugim sredstvima protiv sustavne represije u globalnome kapitalizmu. Ona
se razmjesta u dogadaje neprestanoga sudara i suocenja s "Realnim" kao tra-

70 Vidi: Peter Biirger, Das Altern der Moderne: Schriften zur bildenden Kunst, Suhrkamp, Frankfurt a.
M., 2001., osobito tekst "Ende der Avantgarde?", str. 186-204.
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umatskom jezgrom sukoba izmedu prirode i kulture, imaginarnoga i simbo-
lickoga.”

Ovdje treba posebno spomenuti prilog raspravi Benjamina Buchloha. A
on tvrdi da je "bit" umjetnickoga djelovanja neoavangarde u praksi ponavlja-
nja. No, promjena se paradigme desava tako $to u ponavljanju nastaje nova
autenti¢nost. Izvornik se ne ponavlja u doslovhome smislu. Za razliku od
mehanickoga stroja ¢in reproduktivnosti pokazuje odlike slucaja i sponta-
nosti.”> Umjetnici koje posvjedocuju ovu situaciju su Joseph Beuys, Daniel
Buren, Yves Klein, Francis Picabia. U odsutnosti reprezentacije, temeljnoga
pojma moderne estetike kako ga je povijesno-filozofijski opisao Michel Fo-
ucault u ranome djelu Rijeci i stvari (Le Mots et le Choses) iz 1964. godine,”
sve se usmjerava na odnos izmedu konceptualne prakse i slike koja nadilazi
stvarnost kao referentnu tocku. Kada to imamo u vidu, nije teSko razabra-
ti zasto Hal Foster nasuprot idejama Biirgera dolazi do sljedece tri premise
svoje teorije "povratka Realnoga": (1) institucija se umjetnosti razvila tek s
neoavangardom; (2) ¢itav se spektar njezinih postupaka i tehnika moze opi-
sati kreativnom analizom stanja suvremene umjetnosti, a ne osudom za nihi-
lizam i estetski cinizam; (3) u bitnome se neoavangarda svodi na ozakonjenje
i utjelovljenje singularnosti kao ponavljanja dogadaja zbog njegova novoga
tumacenja.

U spoju Freudova pojma ponavljanja kao otpora i Deleuzeove filozofi-
je postajanja (devenir) u kojoj se ponavljanje ne odnosi na proslost, ve¢ na
ireverzibilnost povijesti s otvorenim prostorom budu¢nosti, Foster je pruzio
iznimno vjerodostojnu obranu suvremene umjetnosti od optuzbe za pad u
estetsko dizajniranje svijeta. Medutim, unato¢ razlozima koje je naveo, a koji
su najve¢im dijelom opravdano sklopljeni u interpretacijski mozaik svega
onoga $to oznacava sintagma "povratak Realnoga”, ¢ini se da u oba slucaja,
kako onome Biirgerovu, tako i u zagovornicima postavke o novoj autenti¢no-
sti neoavangarde, nije dotaknut najvazniji problem koji suvremenu umjetnost
"danas" izlaze vlastitome riziku da ostane naprosto "nesuvremena" zahtjevom

71 Hal Foster, "What's Neo about the Neo-Avant-garde?", October, Vol. 70/1994. (jesen), str. 5-32.

72 Benjamin H. D. Buchloh, Neo-Avant-Garde and Culture Industry: Essays on European and Ameri-
can Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge-Massachusetts, London-New York, 2000.

73 Michel Foucault, Rijeci i stvari: Arheologija humanistickih znanosti, Golden marketing, Zagreb,
2002. S francuskoga preveo Srdan Raheli¢.
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za aktualno$c¢u glede odgovora na pitanja drustvene participacije, repolitizaci-
je i reestetizacije. Zasto se to nije desilo? Odgovor se ¢ini jednostavnim: zato
$to horizont iz kojeg se misli spor izmedu prve i druge avangarde vie nije
otvoren, ako je uopce ikad i bio. Umjetnost koja bi htjela mijenjati drustvene
odnose srozala bi se do razine politickoga komentara ili "novoga realizma"
bez postojanja dubljeg razloga zasto se vraca pojmu "Realnoga” ako je veé
njegova konstrukcija stvar izvan svake pohvale drustvenoga. Nije drustvo ni
u kojem slucaju, pa tako niti "gradansko drustvo", prostorom autonomije slo-
bode i heteronomije tijela. Ono predstavlja rezultat tvorbe necega $to nadilazi
modernu subjektivnost. Utoliko se "drustveni uvjeti" suvremene umjetnosti
nalaze izvan "drustva” i njegovih likova kao $to su estetizacija i politizacija.
Negdje drugdje valja ipak potraziti "bit" suvremene umjetnosti nakon kraja
avangarde. Iskazano govorom neoliberalne cini¢ne izreke: There is no such
thing as society. Ako uistinu vi$e nema "drustva", osim nadomjestaka u liko-
vima "mreze", "komunikacije" i "medija", onda je sazrelo vrijeme da se otvori
mogucénost novoga shvacanja umjetnosti. Doba revolucionarno-subverziv-
nih "kulturalnih ratova" nepovratno je proslo. Umjetnost ne odreduju afekti
srdzbe i eticke suosjecajnosti spram Drugoga u ovo doba ravnodusnosti. Do-
gadaj koji vise ne moze biti sveden ni na kakvo eticko, politicko, a niti reli-
giozno i estetsko samoodredenje ¢ini se ispraznjenim od svega §to je dosad
bilo referencijalnim okvirom stvaranja umjetnickih djela. Ako ga se ne moze
imenovati prokusanim rije¢cima-pojmovima iz metafizicke povijesti svjetova,
$to jo$ preostaje?

Epilog

Cini se kao da je zatarani krug Adornove estetske "negativne dijalektike"
onaj posljednji zid na kojem se zaustavljaju svi pokusaji da se misli avangarda
onako kako je to medu rijetkima jo$§ na samome pocetku zacrtao Hugo Ball.
Sjetimo se, njegove su refleksije posvecene ideji da umjetnost kao rijec i slika
ima najviSe mjesto u nastojanju rje$avanja posljednje tajne bitka uopce. Nije
to, dakako, bilo nista "novo". Jer nakon Schellinga i Nietzschea postalo je go-
tovo zavjetnom obvezom misljenja otvoriti put s onu stranu redukcije bitka
na apsolutno znanje ili, $to je samo negativni izraz istoga, na vjersku trans-
cendenciju. Umjetnost stoji od pocetka modernoga doba izmedu zahtjeva
apsolutne znanosti i vjere. Znanost pritom pripada novovjekovnome sklopu
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misljenja. Utoliko se moZe smatrati "novom vjerom" kao racionalnom meta-
fizikom covjecanstva. Vjera se, pak, ne moze vise odrzati u svijetu bez egzi-
stencijalnoga nabacaja singularnosti zivota kojemu tako strastveno nedostaje
"visih ciljeva". I kada se to najmanje ocekuje od zagovornika anti-umjetnosti
i anti-estetike, upravo je u performativno-konceptualnome ¢inu avangarde
koju ponajbolje predstavljaju iskustvo Marcela Duchampa i DADE otvoren
put izmedu dviju duhovnih mo¢i - znanosti i Boga. Umjetnost ima tu mo-
gucénost da u susretu s Nista pronade ono "novo" koje vise ne zadivljuje niti
op¢injava. Umjesto toga, ono "novo" postaje uvjetom moguénosti stvaralacke
entropije. Ona je toliko bezrazlozna u posljednjim dosezima, pa se ne ¢ini
nimalo misti¢nim $to je Joseph Beuys okrivljavao Marcela Duchampa da je
mogao u doba vladavine neoavangarde vi$e uciniti za stvar umjetnosti pred
njezinim pokleknué¢em spram nihilizma drustvene ravnodusnosti i vladavine
tehnickoga uma. A $to je to bilo poslanstvo "pape” i "velikoga ucitelja" suvre-
mene umjetnosti u svoja dva lika - "povijesne avangarde" i "neoavangarde"?

Nista drugo negoli duboka i neiskaziva Sutnja. O njoj svjedoci prazna
dogadajnost prostora bez vremena. To je ona tajnovita mreza u kojoj uro-
njeni ¢ovjek viSe i ne pokusava izaci van. Dragovoljno zatocen estetski savr-
$enim stanjem bavi se svojim postignu¢ima ponavljajuci sve $to je bilo do u
beskonac¢nost. Duchampova Sutnja odjekuje praznim prostorima suvremene
umjetnosti poput tajne posljednje oporuke. No, zna li itko $to u njoj pise?
Mozda je tek rije¢ o praznome tekstu bez rijeci i slika, ¢istome nepostojanju
bez traga? A mozdaine...
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